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EΥΑΓΓΕΛΙΑ	  ΛΑΧΑΝΑ	  
Οι	  ζωγράφοι	  και	  τα	  θέατρα	  τέχνης1	  
	  
	  	  Στα	   τέλη	   του	   19ου	   αιώνα,	   η	   παρουσία	   των	   ζωγράφων	   στο	   θέατρο,	   ιδιαίτερα	   στη	  Γαλλία,	  ήταν	  σύμφυτη	  με	  τη	  δημιουργία	  των	  θεάτρων	  τέχνης.	  Όταν	  ο	  Βάγκνερ	  [Richard	  Wagner]	  υπογράμμιζε	  πως	  «η	  τοπιογραφία,	  ύστατη	  και	   τέλεια	  κατάληξη	  όλων	  των	  πλαστικών	  τεχνών,	  θα	  γίνει	  η	  αληθινή	  και	  ζωογόνος	  ψυχή	  της	  αρχιτεκτονικής·	  έτσι,	  θα	  μας	  διδάξει	  πώς	  να	  στήσουμε	  τη	  σκηνή,	  που	  θα	  υποδεχτεί	  το	  δραματικό	  έργο	  τέχνης	  του	  μέλλοντος,	  καθώς	  αυτή	  η	  ίδια	  θα	  αντιπροσωπεύει,	   κατά	  τρόπο	   ζωντανό,	   τον	  φυσικό	  περίγυρο	  του	   ζωντανού	  και	  όχι	  πλέον	  του	  φτιαχτού	  ανθρώπου»2	  	  δεν	   έμοιαζε	   να	   αμφιβάλλει	   πως	   κάποια	   μέρα	   κι	   άλλοι	   άνθρωποι	   του	   θεάτρου	   θα	  θεωρούσαν	   τη	   δραματική	   τέχνη	   «κατά	   κάποιο	   τρόπο	  ως	   εξαρτημένη,	   ως	   μία	   από	   τις	  όψεις	  των	  πλαστικών	  τεχνών».3	  Η	  ζωγραφική	  συναντά	  το	  θέατρο	  σε	  μια	  εποχή,	  όπου	  οι	  ζωγράφοι	  επιχειρούν	  να	  διευρύνουν	   το	   πεδίο	   της	   δημιουργίας	   τους	   και	   δεν	   ικανοποιούνται	   πλέον	   με	   τη	  ζωγραφική	  του	  καβαλέτου.	  Ο	  Βάγκνερ	  είχε	  ήδη	  υποδείξει	  το	  δρόμο	  προτείνοντας	  ότι	  «αυτό	  που	  ο	  ζωγράφος	  τοπίου,	  στην	  προσπάθειά	  του	  να	  εκφράσει	  τις	  εμπειρίες	  και	  τα	  βιώματά	   του,	   επιχειρεί	   να	   χωρέσει	   με	   τη	   βία	   στον	   περιορισμένο	   χώρο	   τού	   καμβά	   	  —αυτό	   που	   κρεμούσε	   στον	   απομονωμένο	   τοίχο	   του	   συλλέκτη	   ή	   το	   παρέδιδε	   σε	   μια	  γκαλερί,	   για	   να	   τοποθετηθεί	   στη	   σειρά,	   χωρίς	   συνέχεια,	   χωρίς	   λογική,	   κατά	   τρόπο	  ανερμάτιστο	  και	  κωμικό	  —	  θα	  γεμίζει	  από	  εδώ	  και	  πέρα	  το	  αχανές	  κάδρο	  της	  τραγικής	  σκηνής·	   [ο	   ζωγράφος]	   θα	   μεταμορφώσει	   ολόκληρο	   το	   πεδίο	   της	   σκηνής,	  αποδεικνύοντας	  τη	  δύναμή	  του	  να	  δημιουργεί	  μιμούμενος	  τη	  φύση».4	  Από	   την	   πλευρά	   τους,	   οι	   άνθρωποι	   του	   θεάτρου	   έβλεπαν	   στις	   κατακτήσεις	   των	  εικαστικών	  τεχνών	  ένα	  πρότυπο	  για	  την	  αναμόρφωση	  της	  θεατρικής	  τέχνης.	  Μπορεί	  ο	  Αντουάν	  [André	  Antoine]	  να	  μην	  χρησιμοποίησε	  ζωγράφους	  στο	  θέατρό	  του,	  δεν	  έμεινε	  ωστόσο	  αδιάφορος	  απέναντι	  στις	  εικαστικές	  εξελίξεις	  της	  εποχής	  του.	  Τα	  γραπτά	  του	  είναι	  μάρτυρες	  της	  επιθυμίας	  του	  να	  δώσει	  και	  μέσα	  από	  την	  τέχνη	  της	  σκηνοθεσίας	  	  	  «τη	   μάχη	   που	   έχει	   ήδη	   κερδηθεί	   στο	   μυθιστόρημα	   από	   τους	   νατουραλιστές,	   στη	  ζωγραφική	  από	  τους	  ιμπρεσιονιστές	  και	  στη	  μουσική	  από	  τους	  βαγκνεριστές».5	  	  Εξάλλου,	  υπερασπιζόμενος	  τον	  μη	  ομοιόμορφο	  φωτισμό,	  ο	  οποίος	  «προκαλεί	  σωματικές	  αντιδράσεις	  στον	  θεατή»	  και	  θυσιάζει	  ορισμένα	  μέρη	  της	  σκηνής	  για	  να	  επιτύχει	  «μια	  γενικότερη,	   βαθύτερη	   και	   πιο	   καλλιτεχνική,	   εντύπωση»,	   που	   ίσως	   δυσαρεστεί	   όσους	  
                                                1	  Αρχική	  δημοσίευση:	  Evanghélia	  Lachana,	  «Les	  peintres	  et	   les	   théâtres	  d'art»,	  στο:	  Georges	  Banu	   (επιμ.),	  
Les	  Cités	  du	   théâtre	  d'art,	  Éditions	  Théâtrales/Académie	  expérimentale	  des	   théâtres,	  Παρίσι	  2000,	  σ.	  246-­‐260.	  2	   Richard	  Wagner,	  L'oeuvre	   d'art	   de	   l'avenir,	   σ.	   212-­‐213,	   όπως	   παρατίθεται	   στο:	   Denis	   Bablet,	   «L'oeuvre	  d'art	  totale	  et	  Richard	  Wagner»,	  στο:	  L'oeuvre	  d'art	  totale,	  CNRS,	  Παρίσι	  1995,	  σ.	  30.	  3	  Aurélien	  Lugné-­‐Poe,	   «Les	  deux	  écoles	  dans	   l'art	  du	  décor»,	  απόκομμα	  τύπου,	  με	  ημερομηνία	  26	   Ιουλίου	  1921,	  Αρχείο	  Rondel	  της	  Εθνικής	  Βιβλιοθήκης	  της	  Γαλλίας,	  Rt	  12266,	  σ.	  3.	  4	  Wagner,	  L'oeuvre	  d'art	  de	  l'avenir,	  σ.	  220.	  5	  André	  Antoine,	  Mes	  souvenirs	  sur	  le	  Théâtre	  Libre,	  Arthème	  Fayard,	  Παρίσι	  1921,	  σ.	  9.	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θεατές	   δεν	  ανέχονται	   «να	  μην	   διακρίνουν	   καθαρά	   τη	  μορφή	  και	   τις	   λεπτομέρειες	   του	  παιξίματος	   του	   αγαπημένου	   τους	   ηθοποιού»,6	   ο	   Αντουάν	   αφήνει	   να	   διαφανεί	   η	  επίδραση	   που	   του	   άσκησαν	   τα	   γραπτά	   του	   Ζολά	   [Émile	   Zola]	   για	   την	   τέχνη	   των	  ιμπρεσιονιστών.	  Ένα	   πρώτο	   ερώτημα	   που	   τίθεται,	   όταν	   προσεγγίζουμε	   το	   ζήτημα,	   αφορά	   τον	  τρόπο	  εργασίας	  των	  ζωγράφων	  στα	  θέατρα	  τέχνης.	  Είναι	  μια	  εποχή,	  όπου	  η	  έννοια	  του	  σκηνογράφου	   ταυτίζεται	   με	   εκείνη	   του	   ζωγράφου-­‐τεχνίτη,	   ο	   οποίος,	   απομονωμένος	  στο	   εργαστήριό	   του	   και	   κατόπιν	   παραγγελίας,	   παράγει	   ψευδαισθητικά	   ζωγραφικά	  φόντα	   ή	   και	   	   καθορίζει	   ενίοτε	  —προκειμένου	   να	  ανταποκρίνεται	   στα	  σκηνικά	   του7—	  ακόμη	  και	  το	  έργο	  που	  πρόκειται	  να	  παρασταθεί,	  όπως	  στην	  περίπτωση	  των	  διάσημων	  σκηνογράφων.	  Όμως	  τα	  θέατρα	  τέχνης	  εγκαθιστούν	  μια	  νέα	  σχέση	  συνεργασίας	  με	  τον	  σκηνογράφο,	  η	  οποία	  ανοίγει	  τον	  δρόμο	  για	  τη	  σύγχρονη	  αντίληψη	  του	  σκηνογράφου	  ως	   συνδημιουργού	   της	   παράστασης.	   Στα	   θέατρα	   τέχνης,	   ο	   ζωγράφος-­‐σκηνογράφος	  συνιστά	   αναπόσπαστο	   μέλος	   μιας	   ομάδας,	   συμμετέχει	   στις	   πρόβες	   και	   δίνει	   τις	  συμβουλές	  του	  για	  τη	  σκηνική	  υλοποίηση	  ενός	  θεατρικού	  έργου.	  Η	  επιλογή	  των	  ζωγράφων	  από	  τα	  διάφορα	  θέατρα	  τέχνης	  ποικίλλει,	  όσο	  και	  οι	  συνθήκες	   εργασίας.	   Ο	   Πωλ	   Φορ	   [Paul	   Fort]	   και	   ο	   Λυνιέ-­‐Πο	   [Aurélien	   Lugné-­‐Poe]	  επιλέγουν	   ζωγράφους	   από	   την	   πρωτοπορία	   της	   εποχής	   τους,	   ενώ	   ο	   Στανισλάβσκι	  δουλεύει	   με	   τους	   ζωγράφους	   του	   κύκλου	   του	   περιοδικού	   Κόσμος	   της	   Τέχνης,	   και	  μάλιστα	   σε	   μια	   εποχή	   που	   αυτό	   το	   ήδη	   καθιερωμένο	   κίνημα	   έχει	   εισέλθει	   σε	   φάση	  παρακμής.	   Το	   Θέατρο	   των	   Τεχνών	   [Théâtre	   des	   Arts],	   παρά	   την	   επιθυμία	   του	   Ρουσέ	  [Jacques	   Rouché]	   να	   «αναζωογονήσει	   τη	   σκηνοθεσία»	   και	   να	   την	   «κάνει	   να	  ανταποκριθεί»8	  στα	  οράματα	  της	   τέχνης	   της	   εποχής,	  απευθύνεται	  σε	   ζωγράφους	   των	  οποίων	   το	   έργο	   δεν	   είναι	   αντιπροσωπευτικό	   των	   μεταβολών	   που	   συντελούνται	   στο	  χώρο	  των	  εικαστικών	  αυτήν	  την	  περίοδο.	  Κατά	  την	  αναζήτηση	  της	  ταυτότητάς	  του	  ως	  δημιουργικής	   τέχνης,	   το	   θέατρο	   αμφιταλαντεύεται	   ανάμεσα	   στον	   —ενίοτε	  εικονοκλαστικό—	   πειραματισμό	   των	   εικαστικών	   τεχνών	   και	   σε	   καλλιτέχνες	   που	   δεν	  διεκδικούν	   τον	   τίτλο	   του	   πρωτοπόρου,	   παραμένοντας	   εκπρόσωποι	   μιας	   γενικά	  αναγνωρισμένης	  αισθητικής.	  
                                                6	  André	  Antoine,	  «Causerie	  sur	  la	  mise	  en	  scène»,	  Revue	  de	  Paris,	  1	  Απριλίου	  1903.	  7	  Δες	  και	  την	  περίπτωση	  του	  περίφημου	  ρομαντικού	  σκηνογράφου	  Ciceri	  (αναφέρεται	  στο:	  Bernard	  Dort,	  «Condition	  sociologique	  de	  la	  mise	  en	  scène	  théâtrale	  »,	  Théâtre	  réel,	  Seuil,	  Παρίσι	  1971,	  σ.	  55).	  8	   Βλ.	   Jacques	   Rouché,	   L'art	   théâtral	  moderne,	   Edouard	   Cornély,	   Παρίσι	   1910,	   σ.	   3:	   «Οι	   εικαστικές	   τέχνες	  εξελίσσονται:	   πριν	   από	   τριάντα	   χρόνια,	   ο	   ιμπρεσιονισμός	   μεταμόρφωνε	   την	   τέχνη	   της	   ζωγραφικής·	   από	  τότε,	   οι	   καλλιτέχνες	   μάς	   δίδαξαν	   τη	   σημασία	   άλλων	   διεργασιών,	   την	   αξία	   της	   αντίθεσης	   των	   πιο	  εκλεπτυσμένων	   χρωμάτων.	   Δεν	   είναι	   καιρός	   να	   αναζητήσουμε	   σε	   ποιο	   βαθμό	   θα	   ήταν	   δυνατό	   να	  ανανεώσουμε	  τη	  σκηνοθεσία,	  να	  την	  κάνουμε	  να	  ανταποκριθεί	  στο	  καλλιτεχνικό	  όραμα	  που	  εκφράζουν	  οι	  σημερινοί	   ζωγράφοι	   και	   να	   την	   εναρμονίσουμε	   με	   τη	   γενικότερη	   κίνηση	   των	   ιδεών	   και	   την	   ευαισθησία	  εκείνη	  από	  την	  οποία	  μόνη	  η	  σκηνική	  τέχνη	  απέχει	  ως	  τώρα;»	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Έτσι,	   με	   τη	   συμβολή	   των	   ζωγράφων,	   τα	   θέατρα	   τέχνης	   αποδείχθηκαν	  πρόσφορο	  έδαφος	  για	  μια	  σειρά	  νεωτερισμών,	  που	  έμελλε	  να	  καθορίσουν	  τη	  σύγχρονη	  θεατρική	   πρακτική:	   τη	   συλλογική	   εργασία,	   την	   αντικατάσταση	   της	   νατουραλιστικής	  πλαστικής	   μακέτας	   από	   ζωγραφικές	   μακέτες	   και	   σκίτσα,	   που	   αποδίδουν	   τη	   σκηνική	  ατμόσφαιρα,	   την	   υλοποίηση	   παραστάσεων	   μέσα	   από	   την	   εναρμόνιση	   των	   οραμάτων	  του	   σκηνοθέτη	   και	   του	   ζωγράφου	   —	   όλα	   αυτά	   που	   οδήγησαν	   στην	   ανάδυση	   του	  σκηνογράφου-­‐συνδημιουργού	   της	   παράστασης.	   Παράλληλα,	   τα	   θέατρα	   τέχνης	  αποδεικνύονται	   ιδανικοί	   τόποι	   εφαρμογής	   της	   ιδέας	   του	   Gesamtkunstwerk	   	   και	   της	  ανακάλυψης	   των	   ιδιαίτερων	   νόμων	   του	   θεάτρου.	   Η	   «ζωγραφικότητα»	   ή	   η	  «γλυπτικότητα»	  υπήρξαν	  τα	  ενδιάμεσα	  στάδια,	  στο	  δρόμο	  που	  πήρε	  το	  θέατρο	  για	  να	  ανακαλύψει	  τη	  δική	  του	  γλώσσα.	  Από	  τη	  στιγμή	  που	  η	  προσδοκία	  αυτή	  θα	  εκπληρωθεί,	  δεν	  μιλούμε	  πλέον	  για	  θέατρα	  τέχνης	  αλλά	  για	  την	  τέχνη	  του	  θεάτρου.	  	  	  
Η	  ζωγραφική	  ως	  διέξοδος	  από	  τις	  αγκυλώσεις	  Για	  τον	  Αντουάν,	  οι	  κατακτήσεις	  της	  ζωγραφικής	  της	  εποχής	  του,	  καθώς	  κι	  εκείνες	  των	  άλλων	  τεχνών,	  χρησίμευσαν	  κυρίως	  ως	  υπόδειγμα	  για	  την	  εξέλιξη	  της	  σκηνοθεσίας	  σε	  αυτόνομη	  τέχνη.	  Με	  την	   ίδρυση	  του	  Θεάτρου	  Τέχνης	   [Théâtre	  d'Art],	  αντίθετα,	  ο	  Πωλ	  Φορ	  θα	  διαβεί	  το	  όριο	  αυτό	  και	  θα	  ριχθεί	  στην	  περιπέτεια	  της	  σύνθεσης	  των	  τεχνών.	  Ο	  Φορ	  θέλησε	  να	  αντικαταστήσει	  το	  θέατρο	  του	  «φυσιολογικού»	  ανθρώπου	  του	  Αντουάν	  με	  ένα	  θέατρο	  ιδεαλιστικό,	  συνθετικό,	  συμβολιστικό,	  που	  θα	  υπηρετούσε	  τον	  ποιητικό	  λόγο:	   «Σε	   ηλικία	   δεκαεπτά	   ετών,	   σχεδόν	   μόνος,	   χωρίς	   πόρους,	   χωρίς	   υποστήριξη,	   είχα	   την	  τρελή	  φιλοδοξία	  —εννοώ	  μια	  φιλοδοξία	  που	  υπερέβαινε	  κατά	  πολύ	  τις	  δυνάμεις	  μου—	  να	   επιτεθώ	   στο	   Théâtre	   Libre	   [...]	   στο	   όνομα	   του	   ιδανικού	   [θεάτρου].	   Προσλάμβανα	  ηθοποιούς	   του	   Κονσερβατουάρ	   αμισθί,	   έβαζα	   νέους	   ζωγράφους	   να	   δημιουργούν	   νέα	  σκηνικά,	   συμβολιστές	   ζωγράφους,	   που	   τους	   είχα	   κι	   αυτούς	   συναντήσει	   στην	   περιοχή	  του	   μπουλβάρ	   Σαν-­‐Μισέλ.	   Έπαιρνα	   θεατρικά	   έργα	   που	   ήταν	   άπαιχτα,	   αλλά	   και	  ακατάλληλα	  για	  να	  παιχτούν,	  και	  παρόλ'	  αυτά	  τα	  ανέβαζα...	   [Δ]ημιούργησα	  άμεσα	  ένα	  κοινό	  εξαιρετικό	  και	  ανήσυχο».	  	  Η	   ίδρυση	   του	   θεάτρου	   του	   Φορ	   συμπίπτει	   σχεδόν	   χρονικά	   με	   το	   «Μανιφέστο	   των	  Πέντε»,	   που	   δημοσίευσαν	   το	   1891	   οι	   Στεφάν	   Μαλαρμέ	   [Stéphane	   Mallarmé],	   Πωλ	  Βερλαίν	   [Paul	  Verlaine],	   Ζαν	  Μορεάς	   [Jean	  Moréas],	  Ανρί	   ντε	  Ρενιέ	   [Henri	  de	  Régnier]	  και	   Σαρλ	  Μορίς	   [Charles	  Morice].	   Επιπλέον,	   οι	   πνευματικοί	   ταγοί,	   που	   καθόρισαν	   τον	  Φορ,	   ήταν	   ο	   Βάγκνερ	   και	   ο	  Μπωντλέρ	   [Charles	   Baudelaire].	   Η	   βούληση	   του	   Θεάτρου	  Τέχνης	   να	   στήσει	   γέφυρες	   επικοινωνίας	   ανάμεσα	   στις	   διαφορετικές	   μορφές	  καλλιτεχνικής	   έκφρασης	   εκδηλώνεται	   ήδη	   στην	   πρώτη	   παράστασή	   του,	   που	   δίνεται	  «προς	   όφελος	   του	   Βερλαίν	   και	   του	   αξιοθαύμαστου	   συμβολιστή	   ζωγράφου	   Πωλ	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Γκωγκέν»	   [Paul	   Gaugin],9	   και	   διευρύνεται	   με	   την	   έκδοση	   περιοδικών	  εικονογραφημένων	  από	  ζωγράφους,	  καθώς	  και	  τη	  διοργάνωση	  εκθέσεων	  ζωγραφικής.	  Εξάλλου,	   αρχής	   γενομένης	   από	   την	   άνοιξη	   του	   1891,	   οι	   παραστάσεις	   του	   Θεάτρου	  Τέχνης	   κατέληγαν	   με	   την	   επί	   σκηνής	   παρουσίαση	   ενός	   πίνακα	   ζωγράφου	   της	   νέας	  σχολής	  ή	  άγνωστου	  στο	  κοινό:	  	  «Η	   αυλαία	   θα	   παραμείνει	   σηκωμένη,	   αποκαλύπτοντας	   τον	   πίνακα	   για	   τρία	   λεπτά.	  Σκηνική	  μουσική,	  σε	  συνδυασμό	  με	  αρώματα,	  θα	  αναμειγνύεται	  με	  το	  θέμα	  του	  πίνακα,	  αρχικά	  προετοιμάζοντας	  κι	  έπειτα	  ολοκληρώνοντας	  την	  εντύπωση».10	  Η	  «υιοθεσία»	  ενός	  ζωγράφου,	  όπως	  ο	  Γκωγκέν,	  από	  το	  Θέατρο	  Τέχνης	  οφείλεται	  στο	  ότι	  θεωρούνταν	  ως	  ο	  πατέρας	  της	  συμβολιστικής	  ζωγραφικής.	  Με	  τον	  πίνακά	  του	  
Το	   όραμα	   μετά	   το	   κήρυγμα	   ή	   Η	   πάλη	   του	   Ιακώβ	   με	   τον	   άγγελο	   (1888),	   στον	   οποίο	  συνυπάρχουν	   μια	   πραγματική	   σκηνή	   (το	   κήρυγμα	   ενός	   ιερέα	   σε	   μια	   ομάδα	   γυναικών	  από	  τη	  Βρετάνη)	  και	  μια	  φανταστική	  (η	  πάλη	  του	  Ιακώβ	  με	  τον	  άγγελο	  που	  δεν	  υπάρχει	  «παρά	  μόνο	  στη	  φαντασία	  των	  πιστών,	  ως	  επακόλουθο	  του	  κηρύγματος»),11	  ο	  Γκωγκέν	  εισάγει	  το	  όνειρο	  σε	  έναν	  χώρο	  χωρίς	  βάθος	  και	  όρια.	  Η	  αίσθηση	  του	  ονείρου	  δίνεται	  αποκλειστικά	   με	   τη	   χρήση	   του	   χρώματος,	   που	   πάλλεται	   κατά	   τρόπο	   παρόμοιο	   με	  εκείνον	  της	  μουσικής	  και	  βοηθά	  το	  θεατή	  να	  «αγγίξει	   εκείνο	  που	  είναι	  ευρύτερο	  αλλά	  ακαθόριστο	  στη	  φύση,	  την	  εσώτερη	  δύναμή	  της».12	  Το	  Όραμα	  μετά	  το	  κήρυγμα	  ή	  Η	  πάλη	  
του	  Ιακώβ	  με	  τον	  άγγελο	  σφράγισε	  τον	  «συνθετισμό	  [...]	  ο	  οποίος,	  αφού	  ήρθε	  σε	  επαφή	  με	  τους	  λογοτέχνες,	  έγινε	  ο	  συμβολισμός».13	  	  
	  
Paul	  Gaugin	  
Το	  όραμα	  μετά	  το	  κήρυγμα	  ή	  Η	  πάλη	  του	  Ιακώβ	  με	  τον	  άγγελο	  (1888)	  ΠΗΓΗ:	  http://www.paul-­‐gauguin.net/Vision-­‐After-­‐the-­‐Sermon-­‐-­‐Jacob-­‐Wrestling-­‐with-­‐the-­‐Angel.html	  	  	  
                                                9	  Εφ.	  Écho	  de	  Paris,	  24	  Φεβρουαρίου	  1891.	  10	  Το	  εγχείρημα	  αυτό	  τελικά	  δεν	  πραγματοποιήθηκε.	  11	  Απόσπασμα	  ενός	  γράμματος	  που	  ο	  Γκωγκέν	  απηύθηνε	  στον	  Βαν	  Γκόγκ	  και	   εξέδωσε	  ο	  Douglas	  Cooper	  στο:	  45	  lettres	  de	  Gaugin	  à	  Vincent,	  Théo	  et	  Jo	  Van	  Gogh,	  Staatsuitgeverĳ,	  Λωζάννη	  1983,	  όπως	  παρατίθεται	  στο:	  Claire	  Freches-­‐Thory	  και	  Antoine	  Terasse,	  Les	  Nabis,	  Flammarion,	  Παρίσι	  1990,	  σ.	  12.	  12	  Στο	  ίδιο,	  σ.	  40.	  13	   Γνώμη	   του	  Maurice	  Denis,	   όπως	  παρατίθεται	   στο:	   Arthur	   Ellridge,	  Gaugin	   et	   les	  Nabis,	   Terrail,	   Παρίσι	  1993,	  σ.	  44.	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Στα	  1891,	  ο	  Αλμπέρ	  Ωριέ	  [Albert	  Aurier]	  έδινε,	  με	  αφορμή	  τον	  πίνακα	  αυτόν,	  τον	  ορισμό	  της	  συμβολιστικής	  ζωγραφικής:	  «Το	  έργο	  τέχνης	  θα	  είναι	  ιδεαλιστικό,	  αφού	  το	  μοναδικό	  του	  ιδεώδες	  θα	  είναι	  η	  έκφραση	  μιας	  ιδέας·	  συμβολιστικό,	  αφού	  θα	  εκφράζει	  την	  ιδέα	  αυτή	  μέσα	  από	  μορφές·	  συνθετικό,	  αφού	   θα	   αρθρώνει	   τις	   μορφές	   και	   τα	   σημεία	   αυτά	   σύμφωνα	   προς	   έναν	   οικουμενικό	  τρόπο	   κατανόησης·	   υποκειμενικό,	   αφού	   τα	   αντικείμενα	   δε	   θα	   εννοούνται	   ποτέ	  καθεαυτά	   αλλά	   ως	   υλικά	   σημεία	   της	   ιδέας	   που	   συνέλαβε	   το	   υποκείμενο·	   και	  διακοσμητικό,	   διότι	   η	   διακοσμητική	   ζωγραφική	   καθεαυτήν,	   όπως	   την	   συνέλαβαν	   οι	  Αιγύπτιοι	  και	  πιθανότατα	  οι	  Έλληνες	  και	  οι	  πρωτόγονοι,	  δεν	  είναι	  τίποτε	  άλλο	  από	  την	  έκφανση	   μιας	   τέχνης	   ταυτόχρονα	   υποκειμενικής,	   συνθετικής,	   συμβολιστικής	   και	  ιδεαλιστικής».14	  Ο	   πίνακας	   του	   Γκωγκέν	   έμελλε	   να	   επηρεάσει	   βαθιά	   μια	   ομάδα	   νέων	   ζωγράφων	   που	  αναζητούσαν	   να	   απελευθερωθούν	   από	   την	   ακαδημαϊκή	   διδασκαλία	   και	   να	  δημιουργήσουν	   μια	   ζωγραφική	   που	   θα	   ήταν	   το	   πλαστικό	   ισοδύναμο	   της	  πραγματικότητας	   και	   όχι	   μια	   δουλική	   απομίμησή	   της.	   Πρόκειται	   για	   την	   ομάδα	   των	  Ναμπί	  [Nabis],15	  που	  συγκροτήθηκε	  κατά	  το	  τέλος	  του	  1888,	  και	  της	  οποίας	  το	  πρώτο	  καλλιτεχνικό	  μανιφέστο	  υπήρξε	  ο	  πίνακας	  Το	  φυλαχτό,	  ο	  ποταμός	  Αβέν	  στο	  δάσος	  της	  
Αγάπης,	   τον	   οποίο	   ζωγράφισε	   στη	   Βρετάνη	   ο	   Πωλ	   Σερουζιέ	   [Paul	   Sérusier]	   υπό	   την	  καθοδήγηση	  του	  Γκωγκέν.	  	  	  
	  
	  
Paul	  Sérusier,	  Το	  φυλαχτό	  (Le	  Talisman)	  (1888)	  ΠΗΓΗ:	  http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Serusier_-­‐_the_talisman.JPG	  	  
                                                14	  Παρατίθεται	  στο:	  Freches-­‐Thory	  και	  Terasse,	  Les	  Nabis,	  σ.	  22.	  15	  Σ.τ.Ε.:	  Για	  τη	  ζωγραφική	  των	  Ναμπί	  βλ.	  http://www.nabis-­‐in-­‐art.org/	  (10/1/2012)	  και	  http://www.metmuseum.org/toah/hd/dcpt/hd_dcpt.htm	  [10/1/2012).	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Για	   τους	   Ναμπί,	   «οι	   ηθικές	   σκέψεις	   και	   	   ιδιότητες	   δεν	   μπορούν	   να	  αναπαρασταθούν	  παρά	  μόνο	  μέσα	  από	  τα	  μορφικά	  τους	  ισοδύναμα»16,	  γιατί	  μόνο	  έτσι	  μπορεί	  να	  επιτευχθεί	  το	  «στιλ,	  ο	  τελικός	  στόχος	  της	  τέχνης».17	  Το	  έργο	  τέχνης	  	  «καταφέρνει,	  μέσα	  από	  την	  αρμονία	  της	  ύλης	  και	  της	  ψυχής	  του	  καλλιτέχνη,	  να	  αφήσει	  να	  διαφανεί	  ένας	  κόσμος	  ανείπωτων	  πραγμάτων».18	  Σε	   ό,τι	   αφορά	   τώρα	   στη	   σκηνική	   δημιουργία,	   η	   επίτευξη	   του	   επιθυμητού	  στιλιζαρίσματος	  συνδέεται	  εξαρχής	  με	  το	  πρόβλημα	  της	  σκηνογραφίας.	  Κατά	  τον	  τρόπο	  του	   Γκωγκέν,	   που	   δίνει	   σάρκα	   και	   οστά	   στο	   όνειρο	   των	   γυναικών	   από	   τη	   Βρετάνη,	  αποκλειστικά	  με	  τη	  χρήση	  του	  χρώματος,	  ο	  συγγραφέας	  Πιέρ	  Κιγιάρ	   [Pierre	  Quillard]	  απαιτεί	  από	  το	  σκηνικό	  να	  είναι	  «μια	   καθαρή	   διακοσμητική	   μυθοπλασία,	   που	   θα	   συμπληρώνει	   την	   ψευδαίσθηση,	  χρησιμοποιώντας	   χρώματα	   και	   γραμμές	   ανάλογα	   με	   το	   δράμα.	   Στις	   περισσότερες	  περιπτώσεις,	  αρκούν	  μερικά	  κινούμενα	  παραπετάσματα,	   για	  να	  δοθεί	  η	   εντύπωση	  της	  ατελεύτητης	  πολλαπλότητας	  χώρων	  και	  χρόνων.	  […]	  Και	  τότε	  το	  θέατρο	  θα	  είναι	  αυτό	  που	  πρέπει	  να	  είναι:	  ένα	  άλλοθι	  για	  το	  όνειρο».19	  Το	  ερώτημα,	  που	  απασχολούσε	  τους	  υποστηρικτές	  ενός	  θεάτρου	  της	  υποβολής,	  ήταν	  να	  κατανοήσουν	  «γιατί	  εκείνο	  που	  πετυχαίνει	  σε	  ένα	  πίνακα	  δεν	  πετυχαίνει	  σε	  ένα	  θεατρικό	  έργο».	  Εάν	  το	  θέατρο	  θεωρηθεί	  ως	  μια	  «διαδοχή	  πινάκων,	  στους	  οποίους	  τα	  πρόσωπα	   μιλούν	   και	   κινούνται»,	   το	   χρώμα	   μπορεί	   να	   καταστεί,	   όπως	   και	   στην	  περίπτωση	   της	   μουσικής,	   ένα	   μέσο	   που	   θα	   συμβάλει	   ώστε	   να	   τονιστούν	   ορισμένες	  εντυπώσεις	  του	  κειμένου:	  «το	  συναίσθημα,	  που	  [ο	  συγγραφέας]	  θέλησε	  να	  προκαλέσει	  με	  μια	  πράξη	  ή	  μια	  σκηνή,	  γιατί	   να	   μην	   μπορεί	   να	   το	   κάνει	   [ο	   ζωγράφος]	   μελαγχολικότερο	   μέσα	   από	   παρόμοια	  χρώματα,	  γιατί	  να	  μην	  μπορεί	  να	  το	  κάνει	  εντονότερο	  χρησιμοποιώντας	  αντιθετικά;»20	  Για	   τα	   «εικαστικά	  παρελκόμενα»,	   δηλ.	   τα	   κοστούμια	   και	   τα	  προγράμματα	   του	  θεάτρου	  του,	  ο	  Πωλ	  Φορ	  θα	  απευθυνθεί	  ειδικά	  στην	  ομάδα	  των	  Ναμπί.	  Για	  τους	  Ναμπί,	  η	  δημιουργία	  σκηνογραφιών	  για	  το	  θέατρο	  συμβάδιζε	  απόλυτα	  με	  την	  προτίμησή	  τους	  στις	  τοιχογραφίες	  μεγάλων	  διαστάσεων:	  «Στην	   αρχή	   της	   δεκαετίας	   του	   1890,	   μια	   πολεμική	   ιαχή	   αντήχησε	   από	   εργαστήριο	   σε	  εργαστήριο.	  Φτάνει	  πια	  η	  ζωγραφική	  του	  καβαλέτου!	  [...]	  Η	  ζωγραφική	  δεν	  θα	  πρέπει	  να	  αποδέχεται	  μια	  ελευθερία	  που	  την	  απομονώνει	  από	  τις	  υπόλοιπες	  τέχνες.	  Η	  δουλειά	  του	  ζωγράφου	  αρχίζει	   εκεί	  όπου	  τελειώνει	   εκείνη	  του	  αρχιτέκτονα.	  Οι	  τοίχοι	  θα	  πρέπει	  να	  
                                                16	  Γνώμη	  του	  Paul	  Sérusier,	  όπως	  παρατίθεται	  στο:	   José	  Pierre,	  L'univers	  des	   symbolistes,	   Somogy,	  Παρίσι	  1991,	  σ.	  254.	  Πρόκειται,	  στην	  πραγματικότητα,	  για	  τη	  θεωρία	  του	  πλαστικού	  ισοδύναμου,	  που	  παραθέτει	  ο	  Maurice	   Denis,	   Théories,	   1890-­1910.	   Du	   symbolisme	   et	   de	   Gauguin	   vers	   un	   nouvel	   ordre	   classique,	  Bibliothèque	   de	   l'Occident,	   Παρίσι	   1912,	   σ.	   27:	   «πίστεψαν	   πως	   υπήρχε	   για	   κάθε	   συναίσθημα,	   για	   κάθε	  ανθρώπινη	  σκέψη	  ένα	  πλαστικό,	  διακοσμητικό	  ισοδύναμο,	  μία	  ανταπόκριση	  στον	  κόσμο	  του	  ωραίου».	  17	  Στο	  ίδιο.	  	  18	  Απάντηση	  του	  P.	  Sérusier	  σε	  μια	  έρευνα	  που	  δημοσιεύτηκε	  στην	  εφημερίδα	  La	  Justice	  (31	  Μαΐου	  1892),	  όπως	  παρατίθεται	  στο:	  Jacques	  Robichez,	  Le	  symbolisme	  au	  théâtre,	  Arche,	  Παρίσι	  1957,	  σ.	  248.	  19	  Pierre	  Quillard,	  περ.	  Revue	  d'Art	  Dramatique,	  1	  Μαΐου	  1891,	  όπως	  παρατίθεται	  στο:	  Dorothy	  Knowles,	  La	  
réaction	  idéaliste	  au	  théâtre	  depuis	  1890,	  Librairie	  E.	  Droz,	  Παρίσι	  1934,	  σ.	  238.	  20	   Και	   τα	   τρία	   παραθέματα	   από	   το:	   Alphonse	   Germain,	   «De	   la	   décoration	   au	   théâtre»,	   La	   Plume,	   1	  Φεβρουαρίου	  1892,	  τχ.	  67,	  σ.	  62-­‐63.	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παραμείνουν	   επιφάνειες	   κι	   όχι	   να	   διατρηθούν	   από	   αναπαραστάσεις	   απέραντων	  οριζόντων.	  Δεν	  υπάρχουν	  πίνακες,	  υπάρχουν	  μόνο	  διακοσμήσεις».21	  Με	  λίγα	  λόγια,	  οι	  Ναμπί	  είχαν	  από	  αρκετά	  νωρίς	  εκδηλώσει	  την	  επιθυμία	  τους	  να	  μην	  περιοριστούν	   στη	   ζωγραφική	   του	   καβαλέτου.	   Στο	   εργαστήριο	   του	  Πωλ	   Ρανσόν	   [Paul	  Ranson]	   ανέβαζαν	   παραστάσεις	   μαριονέτας,	   με	   πρωταγωνιστή	   τον	   Αβά	  Προυτ	   [Abbé	  Prout],	   ένα	   πρόσωπο	   που	   επινοήθηκε	   ως	   εργαλείο	   σάτιρας	   της	   αστικής	   τάξης.22	  Βεβαίως	   υπήρχε	   ένα	   γενικότερο	   ενδιαφέρον,	   αυτή	   την	   εποχή,	   για	   τη	   συγκεκριμένη	  μορφή	   τέχνης,	   κάτι	   που	   είναι	   έκδηλο	   στα	   «δράματα	   για	   μαριονέτες»	   του	   Μάτερλινκ	  [Maurice	   Maeterlinck]	   ή	   στις	   ιδέες	   των	   συμβολιστών,	   σχετικά	   με	   την	   ανάγκη	   να	  αντικαταστήσουν	  τους	  πραγματικούς	  ηθοποιούς	  με	  ανδρείκελα.	  Ωστόσο,	  η	  χρήση	  των	  μαριονετών	  από	  τους	  Ναμπί,	  δε	  μπορεί	  να	  ιδωθεί	  ανεξάρτητα	  από	  την	  προτίμηση	  τους	  για	   τις	   εφαρμοσμένες	   τέχνες	   και	   τη	   σημασία	   που	   έδωσαν	   στη	   ματιέρα.	   Γι’	   αυτές	   τις	  παραστάσεις	   τους,	   οι	   Ναμπί	   κατασκεύαζαν	   οι	   ίδιοι	   τις	   μαριονέτες,	   τα	   σκηνικά	   από	  πεπιεσμένο	   χαρτί	   και	   τα	   κοστούμια.	   Πρέπει	   να	   υπογραμμίσουμε	   ότι	   οι	   παραστάσεις	  αυτές	  είχαν	  εξαρχής	  ως	  στόχο	  τη	  δική	  τους	  διασκέδαση	  κι	  όχι	  την	  παρουσίαση	  ενώπιον	  κοινού.	   Οι	   καλλιτέχνες	   αυτοί,	   που	   αυτοπροσδιορίζονταν	   με	   ένα	   όνομα	   τόσο	  βαρυσήμαντο	   (Ναμπί	   στα	   εβραϊκά	   σημαίνει	   «προφήτης»),	   έθεταν	   την	   καλλιτεχνική	  τους	   ευαισθησία	   στην	   υπηρεσία	   μιας	   μορφής	   λαϊκού	   θεάτρου,	   λειτουργώντας	   ως	  	  ομάδα	   και	   όχι	   ως	   μεμονωμένοι	   καλλιτέχνες.	   Επίσης,	   και	   μόνο	   το	   γεγονός	   ότι	   δεν	  περιφρόνησαν	  τη	  δημιουργία	  σκηνικών	  και	  κοστουμιών	  για	  παραστάσεις	  μαριονέτας,	  αλλά	  επέδειξαν	  και	  σ’	  αυτές	  τις	  παραστάσεις	  την	  ίδια	  προσήλωση	  που	  έδειξαν	  και	  κατά	  τη	  συνεργασία	  τους	  με	  ένα	  θέατρο	  τέχνης,	  αποδεικνύει	  την	  τάση	  συμφιλίωσης	  τέχνης	  και	  τεχνικής	  που	  συναντούμε	  γενικότερα	  στο	  έργο	  τους.	  Οι	   δουλειές	   των	   Ναμπί	   για	   το	   θέατρο	   μαριονέτας	   μάς	   προσφέρουν	   κάποιες	  ενδείξεις	   και	   για	   το	   σκηνογραφικό	   τους	   έργο	   στο	   Θέατρο	   Τέχνης,	   από	   το	   οποίο	  ορισμένα	  μόνον	  ίχνη	  έχουν	  διασωθεί,	  μέσα	  από	  την	  εικονογράφηση	  των	  προγραμμάτων	  και	  των	  αφισών,	  καθώς	  και	  από	  τις	  κριτικές	  της	  εποχής.	  Παίρνοντας	  ως	  παράδειγμα	  το	  πρώτο	   ανέβασμα	   των	   Επτά	   πριγκιπισσών	   του	   Μάτερλινκ	   το	   1892,	   μπορούμε	   να	  διαμορφώσουμε	  μια	  ιδέα	  για	  τον	  τρόπο	  με	  τον	  οποίο	  οι	  Ναμπί	  προσέγγιζαν	  τη	  σκηνική	  πραγμάτωση	   των	   συμβολιστικών	   κειμένων.	   Το	   δράμα	   αυτό	   του	   Μάτερλινκ	   είχε	  θεωρηθεί	  από	  τον	  Καμίγ	  Μωκλέρ	  [Camille	  Mauclair]	  ως	  μη	  παραστάσιμο:	  	  
                                                21	  Jan	  Verkade,	  Le	  tourment	  de	  Dieu,	  Librairie	  de	  l'art	  catholique,	  Παρίσι	  1926.	  22	  Σ.τ.Ε.	  Η	  έκδοση	  του	  έργου	  του	  Ρανσόν	  L'abbé	  Prout,	  guignol	  pour	  les	  vieux	  enfants,	  που	  συμπεριλαμβάνει	  τα	  σενάρια	  και	  τα	  σχέδιά	  του	  για	  τις	  παραστάσεις,	  είναι	  ελεύθερα	  προσβάσιμη	  στο:	  	  http://www.archive.org/details/labbproutguign00ransuoft	  (10/1/2012).	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«Ο	  παρείσακτος,	  Η	  πριγκίπισσα	  Μαλένα	  ήταν	  [παραστάσιμα]·	  Οι	  τυφλοί	  επίσης,	  εφόσον	  περνούσε	   κανείς	   στον	   θεατή	   μόνο	   το	   αισθητό	   κομμάτι	   του	   έργου,	   αφήνοντας	   τη	  συμβολική	  προφητεία	  για	  τους	  μυημένους·	  οι	  Επτά	  πριγκίπισσες	  όμως...».23	  Για	  το	  έργο	  αυτό,	  ο	  Μωρίς	  Ντενί	  [Maurice	  Denis]	  σχεδίασε	  τα	  κοστούμια,	  κατασκεύασε	  τις	   μαριονέτες	   και	   έπλασε	   τις	   κέρινες	   κεφαλές,	   ο	   Ζαν	   Βερκάντ	   [Jean	   Verkade]	  ζωγράφισε	   την	   αυλαία,	   ο	  Πωλ	  Ρανσόν	   το	  πρόγραμμα	   και,	   τέλος,	   οι	  Πωλ	   Σερουζιέ	   και	  Εντουάρ	  Βιγιάρ	  [Edouard	  Vuillard]	  έκαναν	  τα	  σκηνικά.	  Για	  το	  σκηνικό,	  ο	  Σερουζιέ	  φαντάστηκε	  μια	  μεγάλη	  σκάλα,	  η	  οποία	  έφτανε	  ως	  το	  βάθος	   της	   σκηνής,	   όπου	   είχε	   τοποθετηθεί	   μια	   τζαμαρία	   —φτιαγμένη	   από	   μπλε	  μουσελίνα—	   που	   έβλεπε	   στη	   θάλασσα.	   Οι	   επτά	   πριγκίπισσες,	   που	   βρίσκονταν	  καθισμένες	   στα	   σκαλιά,	   ήταν	   ντυμένες	   πανομοιότυπα.	   Εκείνο	   που	   κυρίως	   μας	  εντυπωσιάζει,	   όταν	   κοιτούμε	   τις	   μακέτες	   του	  Ντενί,	   είναι	   η	  προσοχή	  που	   δείχνει	   στις	  υποδείξεις	   του	   για	   τα	  υφάσματα	  και	   τις	   λεπτομέρειες	   των	  κοστουμιών.	   Για	   την	   κάπα	  της	  βασίλισσας	  υποδεικνύει	  τη	  χρήση	  μαύρου	  βελούδου,	  φοδραρισμένου	  με	  μετάξι,	  ενώ	  στο	  κάτω	  μέρος	  της	  σελίδας	  σχεδιάζει	  τις	  λεπτομέρειες	  των	  λουλουδιών	  του	  φορέματός	  της,	   που	   είχαν	   αποδοθεί	   πρόχειρα	   στο	   σχέδιο	   του	   κοστουμιού.	   Για	   το	   κοστούμι	   της	  πριγκίπισσας,	   προτείνει	   τη	   χρήση	   μη	   γυαλιστερού	   κρεπ	   ντε	   σιν	   και	   υποδεικνύει	   τις	  λεπτομέρειες	  της	  μπορντούρας.	  Το	  ενδιαφέρον	  αυτό	  για	  τη	  λεπτομέρεια,	  σε	  συνδυασμό	  με	   την	   υιοθέτηση	   της	   εύθραυστης	   τεχνικής	   της	   ακουαρέλας	   για	   την	   εκτέλεση	   των	  σκηνικών,	  καταδεικνύει	  την	  έγνοια	  του	  ζωγράφου	  να	  αποστάξει	  την	  ποίηση	  μέσα	  από	  την	   ύλη.	   Αυτή	   ήταν	   η	   λύση,	   που	   αντέτειναν	   οι	   Ναμπί	   στον	   Μωκλαίρ,	   για	   το	   πώς	   η	  ποίηση	   ενός	   κειμένου	   μπορεί	   να	   πάρει	   ζωή	   μέσα	   από	   ρεαλιστικά	   και	   απτά	   στοιχεία,	  όπως	  τα	  χρώματα	  και	  τα	  υφάσματα.	  Καθώς	   ο	   Πωλ	   Φορ	   ήταν	   πριν	   από	   οτιδήποτε	   άλλο	   ποιητής,	   η	   ανανέωση	   που	  οραματιζόταν	   για	   το	   Θέατρο	   Τέχνης	   επικεντρώθηκε	   λιγότερο	   στη	   δουλειά	   με	   τον	  ηθοποιό	  και	  περισσότερο	  στη	  σύλληψη	  ενός	  στιλιζαρισμένου	  σκηνικού,	  στη	  δημιουργία	  του	  οποίου	  σημαντική	  θέση	  κατείχαν	  οι	   ζωγράφοι.	  Οι	  καλλιτέχνες	  αυτοί	  κλήθηκαν	  να	  θέσουν	   τη	   χρωματική	   τους	   ευαισθησία	   στην	   υπηρεσία	   του	   ρεπερτορίου	   του	   νέου	  θεάτρου,	   το	   οποίο	   αποτελούνταν	   κατά	   κύριο	   λόγο	   από	   ποιητικά	   κείμενα.	   Στα	   έργα	  αυτά,	   κατά	  κανόνα	  ασύμβατα	  προς	   την	  παραδοσιακή	  θεατρική	  δράση,	   οι	  συγγραφείς	  έδιναν	   πολύ	   αόριστες	   σκηνικές	   οδηγίες.	   Στην	   παράσταση	   οι	   ηθοποιοί	   αχνοφαίνονταν	  πίσω	   από	   διάφανα	   πέπλα	   και	   υιοθετούσαν	   μια	   αργή	   και	   ιερατική	   κινησιολογία:	  έμοιαζαν,	  έτσι,	  σαν	  να	  έχουν	  δραπετεύσει	  από	  κάποιο	  πίνακα	  των	  Ναμπί	  και	  γίνονταν	  η	  ζώσα	  εικονογράφηση	  των	  κειμένων.	  Όμως	  η	  σύνθεση	  των	  τεχνών,	  που	  ήταν	  κεντρικό	  
                                                23	  Camille	  Mauclair,	  Essais	  d'Αrt	  Libre,	  Φεβρουάριος	  1892,	  «L'art	  de	  Maurice	  Maeterlinck»,	  σ.	  23-­‐24,	  όπως	  παρατίθεται	  στο:	  Knowles,	  La	  réaction	  idéaliste	  au	  théâtre	  depuis	  1890,	  σ.	  283.	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ζητούμενο	   και	   επιθυμία	   σε	   θεάματα	   όπως,	   για	   παράδειγμα,	   το	   Άσμα	   ασμάτων,	  αποδεικνυόταν	  στην	  πράξη	  λιγότερο	  εύκολη	  απ’	  ό,τι	  στα	  μανιφέστα.	  Το	  εγχείρημα	  του	  Θεάτρου	  Τέχνης	  υπήρξε	  βραχύβιο.	  Ο	  Πωλ	  Φορ	  σε	  ένα	  γράμμα,	  που	  απευθυνόταν	  κατά	  πάσα	  πιθανότητα	  στον	  Αντουάν,	  παραδεχόταν:	  «Παρ’	   όλα	   αυτά,	   πραγματοποιήθηκε	   εκεί,	   για	   πρώτη	   φορά	   στη	   Γαλλία,	   η	   πρώτη	  απόπειρα	  για	  ένα	  θέατρο	  καθαρά	  ιδεαλιστικό.	  Όσο	  περισσότερο	  γινόμουν	  ποιητής,	  τόσο	  λιγότερο	  ήξερα	  τι	  σημαίνουν	  οι	  λέξεις	  αυτές:	   ‘καθαρά	   ιδεαλιστικό’.	  Σήμερα	  πιστεύω	  σε	  ένα	   θέατρο	   ανθρώπινο	   και	   λυρικό,	   σαιξπηρικό.	   Κάτω	   οι	   ιδέες	   και	   οι	   θέσεις!	   Γιατί	   να	  μπλέκομαι;	  To	  λατρεύω,	  αλλά	  θέατρο	  δεν	  θα	  ξαναέκανα	  ποτέ.	  Είμαι	  ατάλαντος».24	  Ωστόσο,	  η	  συνεργασία	  των	  Ναμπί	  με	  το	  Θέατρο	  Τέχνης	  βρίσκεται	  στη	  βάση	  ορισμένων	  μεταβολών,	  που	  έμελλε	  να	  δώσουν	  στα	  θέατρα	  τέχνης	  το	  προνόμιο	  να	  εγκαινιάσουν	  μια	  νέα	  ηθική	  και	  αισθητική	  στο	  θέατρο:	  συλλογική	  εργασία,	  αισθητική	  ομογενοποίηση	  της	  παράστασης,	   με	   τη	   δημιουργία	   σκηνικών	   και	   κοστουμιών	   από	   τον	   ίδιο	   καλλιτέχνη,	  επιθυμία	  —που	  διαφαίνεται	  και	  μέσα	  από	  την	  έκδοση	  εικονογραφημένων	  περιοδικών	  από	   τους	   ζωγράφους	   ή	   από	   τη	   διοργάνωση	   εκθέσεων—	   οικοδόμησης	   σχέσεων	  εμπιστοσύνης	   με	   ένα	   κοινό,	   το	   οποίο	   αναζητούσε	   στο	   θέατρο	   όχι	   μόνο	   ένα	   μέσο	  ψυχαγωγίας	  αλλά	  κι	  ένα	  χώρο	  ανοιχτό	  στις	  καλλιτεχνικές	  και	  πνευματικές	  αλλαγές	  της	  εποχής.	   Ο	   Μωρίς	   Ντενί	   μεταφέρει	   άψογα,	   κατά	   τη	   γνώμη	   μου,	   την	   ατμόσφαιρα	   της	  περιόδου	  αυτής:	  «Ατέρμονες	   συζητήσεις	   γύρω	   από	   ένα	   τραπέζι	   καφενείου,	   αξιοθαύμαστα	   σχέδια	  θεατρικής	   ανανέωσης,	   τσουβάλια	   που	   ζωγραφίζονταν	   επί	   σκηνής,	   η	   χαρά	   των	  αυτοσχέδιων	   παραστάσεων	   χαμηλού	   κόστους,	   τα	   απρόβλεπτα	   των	   γενικών	   δοκιμών.	  Κυρίως,	  όμως,	  η	  ευχάριστη	  έκπληξη	  από	  τις	  αντιδράσεις	  ενός	  κοινού,	  που,	  είτε	  πειθόταν	  είτε	  σκανδαλιζόταν,	  δεν	  ήταν	  ποτέ	  αδιάφορο».25	  	  	  
	  
Οι	   «ενοχλητικοί»	   ζωγράφοι	   του	   θεάτρου	   ή	   τα	   εγχειρήματα	   του	   Théâtre	   de	  
l'Œuvre	  Δέκα	  χρόνια	  πριν	  από	  την	  έκδοση	  της	  Παρέλασης,26	  ο	  Λυνιέ-­‐Πο	  έγραφε,	  με	  αφορμή	  μια	  έκθεση,	  για	  την	  τέχνη	  του	  θεάτρου:	  	  «Η	   τέχνη	   εξελίσσεται.	   Η	   θεατρική	   τέχνη	   εξελίσσεται.	   Γιατί	   όχι	   και	   η	   τέχνη	   της	  σκηνογραφίας;	   Ας	   αντιληφθούμε	   τη	   δραματική	   τέχνη	   κατά	   κάποιο	   τρόπο	   ως	  εξαρτημένη,	   ως	   μία	   από	   τις	   όψεις	   των	   πλαστικών	   τεχνών.	   Αυτό	   είναι	   το	   μάθημα	   που	  διδάσκει	  η	  εμπειρία	  των	  τελευταίων	  δέκα	  ετών».27	  	  
                                                24	  Αρχείο	  Rondel,	  Rt	  3685.	  	  25	  Maurice	  Denis,	  «Paul	  Sérusier,	  sa	  vie,	  son	  œuvre»,	  όπως	  παρατίθεται	  στον	  κατάλογο	  της	  έκθεσης	  Maurice	  
Denis,1870-­1943,	  Éditions	  de	  la	  Réunion	  des	  musées	  nationaux/Musée	  des	  Beaux-­‐Arts	  de	  Lyon,	  Γάνδη	  1994,	  σ.	  23.	  26	  Πρόκειται	  για	  τα	  απομνημονεύματα	  του	  σκηνοθέτη,	  που	  δημοσιεύτηκαν	  σε	  τρεις	  τόμους,	  ανάμεσα	  στα	  1931	  και	  1933,	  υπό	  τον	  κοινό	  τίτλο	  La	  Parade	  και	  με	  υπότιτλους	  1.	  La	  Parade.	  Le	  Sot	  du	  tremplin.	  Souvenirs	  
et	   impressions	   de	   théâtre,	   Gallimard,	   Παρίσι	   1931,	   2.	   La	   Parade.	   Acrobaties.	   Souvenirs	   et	   impressions	   de	  
théâtre	  (1894-­1902),	  Gallimard,	  Παρίσι	  1931,	  3.	  La	  Parade.	  Sous	  les	  étoiles.	  Souvenirs	  de	  théâtre	  (1902-­1912),	  Gallimard,	  Παρίσι	  1933.	  27	  Aurélien	  Lugné-­‐Poe,	  «Les	  deux	  écoles	  dans	  l'art	  du	  décor»,	  σ.	  3.	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Ως	   νόμιμος	   κληρονόμος	   του	  Θεάτρου	   Τέχνης,	   το	   Théâtre	   de	   l'Œuvre	   τέθηκε,	   ήδη	   από	  την	   ίδρυσή	   του,	   υπό	   την	   αιγίδα	   των	   ζωγράφων.	   Ιδρυτικό	   στέλεχος,	   στο	   πλευρό	   του	  Λυνιέ-­‐Πο	   και	   του	  Καμίγ	  Μωκλέρ,	   ήταν	   ο	   Εντουάρ	  Βιγιάρ,	   που	   ήταν	   και	   ο	   εμπνευστής	  του	  ονόματος	  του	  νέου	  θεάτρου.28	  Οι	   δύο	   κύριοι	   στόχοι	   του	   Théâtre	   de	   l'Œuvre	   ήταν,	   από	   τη	   μια,	   «να	   κάνει	   το	  θέατρο	  έργο	  τέχνης,	  με	  όποιο	  τρόπο	  κι	  αν	  γίνει	  αυτό	  ή,	  τουλάχιστον,	  να	  ταρακουνήσει	  τις	  κατεστημένες	  ιδέες	  [περί	  θεάτρου]»	  και,	  από	  την	  άλλη,	  «η	   δημιουργία	  παραστάσεων,	   δηλαδή	  η	   καλλιτεχνική	   υλοποίηση	  ποιητικών	  οραμάτων	  με	   τη	   συμβολή	   διαφόρων	   παραστασιακών	   μέσων,	   που	   απορρέουν	   από	   παλαιότερες	  σκηνικές	   παραδόσεις	   και	   αναμιγνύουν	   τραγι-­‐κωμικές	   παρελάσεις,	   με	   χορούς,	   μιμήσεις	  και	  μουσική:	  όλα	  αυτά	  φτιαγμένα	  με	  μια	  φρέσκια,	  παιγνιώδη	  ματιά».29	  	  Πράγματι,	   το	   Théâtre	   de	   l'Œuvre	   έμελλε	   να	   συνεχίσει	   στο	   δρόμο	   που	   είχε	   ανοίξει	   το	  Θέατρο	  Τέχνης	  και	  να	  καταστήσει	  το	  θέατρο	  βήμα	  των	  καλλιτεχνικών	  και	  πνευματικών	  κινημάτων	   της	   εποχής.	   Προεκτείνοντας	   την	   προσπάθεια,	   το	   Théâtre	   de	   l'Œuvre	   θα	  αναζητήσει	  τη	  διεθνοποίηση	  του	  εγχειρήματός	  του,	  με	  την	   ίδρυση,	   την	  1η	   Ιανουαρίου	  1896,	  του	  Διεθνούς	  Œuvre	  «μιας	  νέας,	  καλλιτεχνικής	  ομοσπονδίας,	  που	  συνενώνει	  διαφορετικές	  τάσεις	  της	  τέχνης	  από	   τη	   Γαλλία,	   το	   Βέλγιο,	   την	   Ολλανδία	   και	   την	   Αγγλία,	   αφήνοντας	   την	   καθεμιά	   να	  κρατήσει	   τον	   ιδιαίτερο	   χαρακτήρα	   της.	   [...]	   Η	   μεγάλη	   συγκέντρωση	   της	   νέας	  καλλιτεχνικής	   σκέψης	   των	   τεσσάρων	   χωρών	   θα	   αναδειχθεί	   μέσα	   από	   δραματικές	  παραστάσεις	   από	   τη	   Γαλλία	  ή	   το	   εξωτερικό,	   οι	   οποίες	   θα	  παρουσιαστούν	  σε	   τέσσερις	  πόλεις	   (Παρίσι,	   Λονδίνο,	   Χάγη,	   Βρυξέλλες),	   μεγάλες	   συναυλίες,	   εκθέσεις	   πλαστικών	   ή	  διακοσμητικών	   τεχνών,	   καθώς	   και	   την	   έκδοση	   εξαμηνιαίων	   περιοδικών	   κριτικής	   και	  ποίησης	  και	  στις	  τρεις	  γλώσσες».30	  Αυτή	   η	   επιθυμία	   για	   διεθνοποίηση	   θα	   πάρει	   μορφή,	   με	   την	   επιλογή	   έργων	   ξένων	  συγγραφέων,	   τη	   συνεργασία	   με	   ζωγράφους	   από	   διαφορετικές	   χώρες	   (όπως,	   για	  παράδειγμα,	   τον	   Έντβαρτ	   Μουνκ	   [Edvard	   Munch],	   τον	   Έντουαρντ	   Μπερν-­‐Τζόουνς	  [Edward	   Burne-­‐Jones],	   τον	   Αλφρέντο	   Μύλερ	   [Alfredo	   Müller],	   τον	   Φριτς	   Τάουλοου	  [Frits	   Thaulow],	   τον	  Φελισιέν	   Ροπς	   [Félicien	   Rops]	   ή	   τον	   Γιαν	   Τούροπ	   [Jan	   Toorop]),	  καθώς	  και	  με	  τις	  ευρωπαϊκές	  περιοδείες	  του	  Théâtre	  de	  l'Œuvre.	  Μιλώντας	   για	   τα	   χρόνια	   που	   προηγήθηκαν	   της	   ίδρυσης	   του	   θεάτρου	   του,	   ο	  Λυνιέ-­‐Πο	  παραδέχεται	  τις	  οφειλές	  του	  στους	  φίλους	  του	  ζωγράφους,	  με	  τους	  οποίους	  μοιραζόταν	   το	   εργαστήριο	   της	   οδού	   Πιγκάλ.31	   Η	   παραδοχή	   αυτή	   επιβεβαιώνεται	   και	  από	   ένα	   σκίτσο	   του	  Πιερ	  Μπονάρ	   [Pierre	   Bonnard],	   το	   οποίο	   βρίσκεται	   στη	   συλλογή	  του	  Η	  ζωή	  του	  ζωγράφου,	  κι	  όπου	  —παρότι	  πρόκειται	  για	  βιαστικό	  σκίτσο—	  φαίνεται	  ανάγλυφα	  πως	   οι	  Ναμπί	   ήταν	  πραγματικοί	   συνοδοιπόροι	   του	  Théâtre	   de	   l'Œuvre.	   Το	  
                                                28	  Lugné-­‐Poe,	  La	  Parade.	  Le	  Sot	  du	  tremplin,	  σ.	  231:	  «Ένα	  βράδυ,	  που	  είχα	  δεχτεί	  την	  πρόσκληση	  σε	  δείπνο	  στης	  Μαρί	  Ωμπρί	  [Marie	  Aubry],	  που	  έπαιζε	  τον	  Πελλέα,	  ψάχναμε	  ένα	  όνομα	  για	  το	  θέατρο,	  γιατί	  μέχρι	  τότε	  δεν	  είχαμε.	  Ο	  Βιγιάρ	  άνοιξε	  στην	  τύχη	  ένα	  βιβλίο	  και	  μας	  υπέδειξε	  το	  ‘L’Oeuvre’».	  29	  Lugné-­‐Poe,	  La	  Parade.	  Acrobaties,	  σ.	  53	  και	  55.	  30	  Στο	  ίδιο,	  σ.	  140-­‐141.	  31	  Lugné-­‐Poe,	  La	  Parade.	  Le	  Sot	  du	  Tremplin,	  σ.	  189,	  191,	  193-­‐194.	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σκίτσο,	  που	  διατηρεί	   επίσης	  και	   τη	  μνήμη	  του	   εργαστηρίου	  της	  οδού	  Πιγκάλ,	  με	   τους	  ζωγράφους	   να	   εργάζονται	   «ζαλισμένοι	   από	   τη	   δουλειά	   στο	   θέατρο»,	   απεικονίζει	   τον	  Σερουζιέ	   και	   τον	  Μπονάρ	   να	   ζωγραφίζουν	   ένα	   σκηνικό	   υπό	   το	   βλέμμα	   του	   Λυνιέ-­‐Πο,	  ενώ	   στο	   φόντο	   ο	   ζωγράφος	   έχει	   τοποθετήσει	   δύο	   ηθοποιούς	   σε	   ώρα	   πρόβας.	   Στο	  Théâtre	  de	  l'Œuvre,	  οι	  ζωγράφοι	  εργάζονταν	  είτε	  πάνω	  στη	  σκηνή,	  διαποτισμένοι	  από	  την	   ατμόσφαιρα	   του	   έργου	   και	   της	   σκηνοθεσίας,	   είτε	   σε	   τυχαία	   μέρη,	   όπου	  υιοθετούσαν	  αναγκαστικά	  μια	  χειροτεχνική,	  μαστόρικη	  μέθοδο	  για	  την	  υλοποίηση	  των	  σκηνικών.	  Οι	  Ναμπί	  δεν	  πραγματοποιούσαν	  προσχέδια	  (ή,	  τουλάχιστον,	  κανένα	  τέτοιο	  σχέδιο	  δεν	  διασώθηκε)	  και	  κατασκεύαζαν	  τα	  σκηνικά	  αναμιγνύοντας	  χρώμα	  με	  κόλλα,	  τεχνική	   που	   θα	   τους	   χρησιμεύσει	   και	   αργότερα,	   στη	   δημιουργία	   των	   διακοσμητικών	  τους	  συνθέσεων,	  που	  προορίζονταν	  για	  ιδιωτικές	  παραγγελίες.	  	   	  
	  
Pierre	  Bonnard,	  σκίτσο	  από	  τη	  συλλογή	  La	  vie	  d’	  un	  paintre	  ΠΗΓΗ:	  http://www.musee-­‐orsay.fr/fr/collections/oeuvres-­‐commentees/arts-­‐graphiques.html?no_cache=1&zoom=1&tx_damzoom_pi1[showUid]=119044	  	  Πέραν	  των	  περιορισμένων	  οικονομικών	  πόρων,	  που	  ανάγκαζε	  τους	  ζωγράφους	  του	  Théâtre	  de	  l'Œuvre	  να	  χρησιμοποιούν	  πολλές	  φορές	  τα	  ίδια	  τελάρα,	  μπορούμε	  ίσως	  να	  ανιχνεύσουμε	   τη	  συνύπαρξη	   καλλιτεχνικής	   και	   χειροτεχνικής	   νοοτροπίας	   και	   στην	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αμέλειά	   τους	   να	   διατηρήσουν	   τα	   ίχνη	   της	   δραστηριότητάς	   τους.	   Διότι	   οι	   καλλιτέχνες,	  που	   συνεργάζονταν	   με	   τον	   Λυνιέ-­‐Πο,	   επιθυμούσαν	   κυρίως	   να	   μοιραστούν	   μια	   κοινή	  περιπέτεια	   και	   να	   συμβάλουν	   σε	   μια	   ομαδική	   εργασία,	   όπου	   η	   συλλογικότητα	  επικρατούσε	   της	  ατομικότητας.	  Δημιουργοί	   οι	   ίδιοι	   μιας	   τέχνης	  που	  αντιστέκεται	  στο	  χρόνο,	  αφήνονταν	  να	  παρασυρθούν	  από	  την	  εφήμερη	  ζωή	  μιας	  παράστασης,	  η	  οποία,	  με	   το	   που	   έπαιρνε	   ζωή,	   την	   ίδια	   στιγμή	   έσβηνε,	   για	   να	   περάσει	   στη	   μνήμη	   των	  δημιουργών	  και	  των	  θεατών	  της.	  	  Η	  γοητεία	  που	  τους	  ασκούσε	  η	  προετοιμασία	  της	  παράστασης	  γίνεται	  εμφανής	  και	  σε	  ένα	  σχέδιο,	  που	  κοσμούσε	  το	  ετήσιο	  έντυπο	  πρόγραμμα	  του	  1903	  και	  το	  οποίο	  ο	  Βιγιάρ	  ονομάζει	  Μια	  πρόβα	  στο	  Œuvre.	  
	  	  
Edouard	  Vuillard,	  Μια	  πρόβα	  στο	  Œuvre	  
	  Πηγή:	  http://en.wikipedia.org/wiki/File:Rehearsal_at_lOeuvre_Vuillard.jpg	  	  Και	   πάλι	   ως	   φόντο	   παρουσιάζεται	   η	   σκηνή,	   αλλά	   αυτή	   τη	   φορά	   το	   πρώτο	   πλάνο	   το	  καταλαμβάνει	  ο	  ενδιάμεσος	  χώρος	  των	  σκαλοπατιών,	  που	  οδηγούν	  από	  τη	  σκηνή	  στην	  πλατεία.	   Οι	   ηθοποιοί,	   ντυμένοι	   στα	   μαύρα,	   μόλις	   που	   διακρίνονται	   από	   το	  φόντο	   της	  σύνθεσης	   και	   είναι	   τοποθετημένοι	   σαν	   χορωδία	   γύρω	  από	   τη	   μορφή	   του	   Λυνιέ-­‐Πο,	   ο	  οποίος	  τους	  καθοδηγεί	  σαν	  διευθυντής	  ορχήστρας.	  Ο	  Βιγιάρ,	  ο	  οποίος,	  κατά	  τον	  Λυνιέ-­‐Πο,	   υπήρξε	   «από	   την	   πρώτη	   στιγμή	   εκείνος	   που	   ενδιαφερόταν	   περισσότερο	   για	   το	  θέατρο	   και	   προσέφερε	   τις	   καλύτερες	   συμβουλές	   στην	   ομάδα»,32	   παρουσιάζει	   στο	  σχέδιό	  του	  την	  άλλη	  όψη	  της	  θεατρικής	  παράστασης,	  το	  πεδίο	  εκείνο	  του	  θεάτρου	  που	  
                                                32	  Στο	  ίδιο,	  σ.	  196.	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εμπίπτει	   τόσο	   στην	   τέχνη	   (εργασία	   των	   ηθοποιών	   πάνω	   στο	   κείμενο	   υπό	   την	  καθοδήγηση	  του	  σκηνοθέτη)	  όσο	  και	  στην	  τεχνική	  (αέρια,	  κουΐντες,	  σταγκόνια,	  τελάρα,	  αυλαίες).	  Παρόλο	  που	  η	  εικόνα	  δύσκολα	  ταυτίζεται	  με	  την	  πραγματική	  ατμόσφαιρα	  του	  Théâtre	   de	   l'Œuvre	   την	   περίοδο	   αυτή,33	   το	   σκίτσο	   αυτό	   μπορεί	   να	   θεωρηθεί	  ως	   ένας	  ορισμός	   της	   τέχνης	   του	  θεάτρου,	   όπως	  αυτός	   διαμορφώθηκε	  μέσα	  από	   την	  πρακτική	  των	  θεάτρων	  τέχνης.	  Η	  θεατρική	  παράσταση	  παρουσιάζεται	  εδώ	  ως	  το	  αποτέλεσμα	  του	  γεφυρώματος	   τεχνικής	   και	   καλλιτεχνικής	   τεχνογνωσίας.	   Εξάλλου,	   η	   υιοθέτηση	   της	  πλάγιας	  προοπτικής	  προκαλεί	  το	  θεατή	  να	  ανεβεί	  στη	  σκηνή	  και	  να	  παρακολουθήσει	  τη	  διαδικασία	   της	   συλλογικής	   δημιουργίας,	   η	   οποία	   έχει	   εξίσου	   μεγάλη	   σημασία	   με	   το	  τελικό	   αποτέλεσμα.	   Το	   κέντρο	   βάρους	   έχει	   μετακινηθεί:	   ενώ	   στην	   παραδοσιακή	  ζωγραφική,	   το	   ενδιαφέρον	   των	   ζωγράφων	   μονοπωλούσαν	   τα	   πλουμιστά	   θεωρεία,	  τώρα	   περνάμε	   στη	   σκηνή	   και	   μάλιστα	   σε	   μια	   σκηνή	   αποκαθαρμένη	   από	   όλα	   της	   τα	  ψευδαισθητικά	   χαρακτηριστικά.	   Ο	   θεατής	   των	   «περιθωριακών	   θεάτρων»34	   δεν	   είναι	  πλέον	   εκείνος	   που	   πηγαίνει	   στο	   θέατρο	   για	   να	   επιδειχθεί	   και	   να	   προκαλέσει	   τα	  βλέμματα,	   αλλά	   ένας	   συνένοχος	   στον	   οποίον	   οι	   καλλιτέχνες-­‐τεχνίτες	   μπορούν	   να	  αποκαλύψουν	  τα	  μυστικά	  της	  δουλειάς.	  Εάν	  υπάρχει	  στην	  τέχνη	  του	  θεάτρου	  κάποια	  μαγεία,	  αυτή	  δεν	  δημιουργείται	  πλέον	  από	  τους	  μηχανισμούς	  της	  σκηνής	  αλλά	  από	  την	  ένδεια	   των	   σκηνικών	   μέσων,	   που	   εναρμονίζεται	   καλύτερα	   με	   την	   ποίηση	   του	  κειμένου.35	  Όλες	  οι	  μαρτυρίες	  που	  έχουμε	  στη	  διάθεσή	  μας	  για	  τη	  δουλειά	  των	  ζωγράφων	  που	  συνεργάστηκαν	  με	  το	  Théâtre	  de	  l'Œuvre	  αναφέρονται	  στην	  έγνοια	  τους	  να	  βρουν	  την	   κυρίαρχη	   χρωματική	   τονικότητα,	   που	   θα	   απέδιδε	   καλύτερα	   την	   ατμόσφαιρα	   του	  έργου.	  Η	  αναζήτηση	  αυτή	  γινόταν	  ακόμη	  σημαντικότερη	  δεδομένου	  ότι	  συνέβαλλε	  στη	  γραμμή	  που	  ακολουθούσε	  ο	  σκηνοθέτης.	  Για	  την	  πρώτη	  παράσταση	  του	  Théâtre	  de	  l'Œuvre,	  το	  Πελλέας	  και	  Μελισσάνθη	  του	   Μάτερλινκ,	   που	   ανέβηκε	   στα	   1893,	   ο	   ίδιος	   ο	   συγγραφέας	   υπέδειξε	   μια	  εικονογραφική	  προσέγγιση.	  Έτσι,	  σε	  ένα	  γράμμα	  του	  στον	  Λυνιέ-­‐Πο,	  διευκρίνιζε	  πως	  σε	  ό,τι	   αφορά	   στα	   κοστούμια	   «το	   πιο	   σημαντικό	   ζήτημα	   είναι	   η	   εναρμόνιση	   των	  
                                                33	   Η	   πραγματικότητα	   που	   μεταφέρει	   ο	   Λυνιέ-­‐Πο	   στο	   Sous	   les	   étoiles	   δεν	   είναι	   καθόλου	   ειδυλλιακή.	  Καταποντισμένος	   από	   τα	   χρέη,	   περιτριγυρισμένος	   από	   ηθοποιούς,	   που	   έφταναν	   με	   καθυστέρηση	   στις	  πρόβες,	   που	   πραγματοποιούνταν	   στα	   γραφεία	   της	   οδού	   Turgot,	   ο	   Λυνιέ-­‐Πο	   προσπάθησε	   να	   στραφεί	  κυρίως	   προς	   τη	   δραστηριότητα	   του	   θεατρώνη,	   για	   να	   προσελκύσει	   στο	   θέατρό	   του	   «αστέρες»	   και	   να	  μπορέσει	  έτσι	  να	  το	  σώσει.	  Είναι	  η	  περίοδος	  κατά	  την	  οποία	  πιέζει	  την	  Συζάν	  Ντεπρέ	  [Suzanne	  Desprès]	  να	  γνωριστεί	   με	   την	   Σάρα	  Μπερνάρ	   [Sarah	   Bernhard]	   και	   δέχεται	   να	  φύγει	   σε	   περιοδεία	   με	   τον	   θίασο	   του	  Αντουάν	   και	   όπου	   έρχεται	   σε	   επαφή	   με	   την	   Ελεονόρα	  Ντούζε	   [Eleonora	  Duse].	   (βλ.	   σχετ.	   Lugné-­‐Poe,	  La	  
Parade.	  Sous	  les	  étoiles,	  σ.	  10-­‐11,	  15-­‐17,	  40,	  59	  και	  102-­‐103).	  34	  Σ.τ.Μ.	  Théâtres	  à	  côté:	  τα	  θέατρα	  της	  πρωτοπορίας	  που	  βρίσκονταν	  εκτός	  του	  παραδοσιακού	  θεατρικού	  κέντρου.	  	  35	   Βλ.	   Charles	   Morice,	   «La	   vraie	   tradition»,	   εφ.	   Le	   Figaro,	   2	   Αυγούστου	   1893:	   «η	   πενία	   είναι	   [...]	   που	  δημιουργεί	   τον	   πραγματικό	   πλούτο:	   εκείνον	   του	   πνεύματος»	   (παρατίθεται	   στο:	   Jacques	   Robichez,	   Le	  
Symbolisme	  au	  théâtre,	  σ.	  188).	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αποχρώσεων	  μεταξύ	  τους,	  καθώς	  και	  με	  εκείνες	  του	  σκηνικού».	  Έβλεπε	  τη	  Μελισσάνθη	  ντυμένη	  σε	  αποχρώσεις	  του	  μωβ	  και	  τον	  Πελλέα	  του	  πράσινου	  «που	  ταιριάζει	  καταπληκτικά	  με	  το	  μωβ	  [...].	  Ο	  μανδύας	  του	  να	  είναι	  σε	  ένα	  πράσινο	  πιο	  βαθύ	  από	  τη	  φανέλα	  του	  (πράσινο	  προς	  το	  καφέ	  ή	  το	  γκρι),	  έτσι	  ώστε	  να	  δημιουργείται	  χρωματική	  διαβάθμιση	  με	  τα	  σχεδόν	  μαύρα	  μαλλιά	  της	  δεσποινίδας	  Ωμπρί	  [...]».36	  	  Ο	  Μωκλέρ	  υποστήριζε	  για	  το	  σκηνικό:	  «Στο	  Πελλέας	   και	  Μελισσάνθη,	   καθώς	  ο	   χαρακτήρας	   του	   έργου	   είναι	  μελαγχολικός	  και	  μυστηριώδης,	  το	  χρώμα	  του	  σκηνικού	  είναι	  σε	  τόνους	  του	  μπλε	  σκούρου,	  του	  μωβ,	  του	  πορτοκαλί,	  του	  πράσινου	  των	  βρύων,	  του	  πράσινου	  του	  φεγγαριού	  και	  του	  νερού,	  που	  αναμειγνύονται	   με	   το	   σβησμένο	   μενεξεδί	   και	   το	   γκρι-­‐μπλε	   των	   κοστουμιών	   των	  ηθοποιών	   ή	   με	   τους	   πιο	   ανοιχτόχρωμους	   τόνους	   του	   κοστουμιού	   της	   Μελισσάνθης.	  Έτσι,	  όταν	  σηκώνεται	  η	  αυλαία,	  η	  σύνθεση	  της	  σκηνής	  μοιάζει	  με	  πίνακα».37	  Στην	  Παρέλαση,	  ο	  Λυνιέ-­‐Πο	  υπογραμμίζει	  επανειλημμένα	  πόσα	  όφειλε	  στη	  συμβολή	  των	  ζωγράφων	   η	   επιτυχία	   μιας	   παράστασης.	   Έτσι,	   για	   τον	   Ρόσμερσχολμ	   (6	   Οκτωβρίου	  1893)	  γράφει	  πως	  	  «ο	   Εντουάρ	  Βιγιάρ	   υπήρξε	   εξαίρετος,	   τόσο	   για	   τις	   οικονομικές	   του	   λύσεις	   όσο	   και	   για	  την	  εφευρετικότητά	  του	  στη	  δημιουργία	  του	  σκηνικού	  διάκοσμου	  και	  της	  ατμόσφαιρας.	  Το	   σκηνικό	   της	   δεύτερης	   πράξης	   διαπότισε	   το	   παίξιμό	   μας	   με	   ευγένεια	   αλλά	   και	  εσωτερικότητα».38	  	  Παρομοίως,	  στη	  Θυρωρό	   (21	   Ιουνίου	  1894),	  παράσταση	  που	  ο	  Λυνιέ-­‐Πο	  θεωρούσε	  ως	  «ένα	  από	  τα	  πρώτα	  πρωτότυπα	  δείγματα	  σκηνοθεσίας»,39	  ο	  Ανρί	  Μπoέρ	  [Henry	  Bauer]	  στάθηκε	  ιδιαίτερα	  στο	  σκηνικό,	  που	  ήταν	  «θαμπό,	   σαν	   μια	   εικόνα	   παλιού	   χειρογράφου,	   ένα	   σκηνικό	   που,	   με	   τη	   διακριτική	   του	  ιερατικότητα	  και	  τα	  ονειρικά	  του	  χρώματα,	  τυλίγει	  τις	  ψυχές	  σε	  ένα	  αμυδρό	  ημίφως»,40	  ενώ	   ο	   Ζαρύ	   [Alfred	   Jarry]	   εξέφραζε	   το	   θαυμασμό	   του	   για	   το	   σκηνικό	   του	  Βιγιάρ	   στις	  
Μοναχικές	  ψυχές	  (13	  Δεκεμβρίου	  1893),	  στρέφοντας	  την	  προσοχή	  στον	  	  «θρήνο	   της	   πράσινης	   λάμπας	   πάνω	   στα	   κόκκινα	   τραπέζια,	   όπου	   ο	   Βιγιάρ	   άναψε	   τη	  μίζερη	  ζωή,	  που	  κάνει	  τόσο	  χλωμά	  τα	  χέρια	  της	  Κετέ».41	  Στον	  Βιγιάρ	  οφείλεται,	   εξάλλου,	  και	  μια	  σκηνική	  λύση	  που	  συνιστούσε	  καινοτομία	  για	  την	  εποχή:	  η	  επινόηση	  ενός	  επικλινούς	  παταριού	  για	  την	  τρίτη	  πράξη	  του	  Αρχιμάστορα	  
Σόλνες	   (3	  Απριλίου	  1894).	  Αυτό	  το	  επικλινές	  πατάρι	  —στη	  θέα	  του	  οποίου	  «οι	  θεατές	  έμειναν	   ακίνητοι,	   σαν	   χήνες	   μπροστά	   στο	   μαχαίρι»42—	   αναπαριστούσε	   τη	   βεράντα	  μπροστά	  από	  το	  σπίτι	   του	  Σόλνες.	  Η	  κατασκευή	  δεν	  ήταν	  παρά	  μεταφορά	  στη	  σκηνή	  των	   επικλινών	   επιφανειών,	   που	   ο	   Βιγιάρ	   χρησιμοποιούσε	   στη	   ζωγραφική	   του	   για	   να	  
                                                36	  Robichez,	  Le	  Symbolisme	  au	  théâtre,	  σ.	  167.	  37	  Στο	  ίδιο,	  σ.	  168.	  38	  Lugné-­‐Poe,	  La	  Parade.	  Acrobaties,	  σ.	  55.	  39	  Στο	  ίδιο,	  σ.	  94-­‐95.	  40	  Στο	  ίδιο,	  σ.	  265.	  Ο	  Jules	  Lemaître	  μας	  μεταφέρει	  ότι	  το	  σκηνικό	  αποτελούνταν	  από	  ένα	  πράσινο	  τούλι,	  ένα	  μπλε	  τοπίο	  με	  δέντρα,	  ένα	  βιολετί	  δάπεδο	  κι	  ένα	  μωβ	  παλάτι,	  που	  θύμιζαν	  τις	  νωπογραφίες	  του	  Puvis	  de	  Chavannes	  (εφ.	  Journal	  des	  débats,	  24	  Ιουνίου1894).	  41	  Παρατίθεται	  στο:	  Robichez,	  Le	  Symbolisme	  au	  théâtre,	  σ.	  247.	  42	  Lugné-­‐Poe,	  La	  Parade.	  Acrobaties,	  σ.	  74.	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αποδώσει	  τον	  χώρο,43	  και	  μαρτυρούσαν	  την	  επίδραση	  του	  ιαπωνισμού.	  Ο	  Λυνιέ-­‐Πο	  δεν	  έκρυψε	   τον	   ενθουσιασμό	   του	   γι’	   αυτό	   το	   πατάρι,	   το	   οποίο,	   κατά	   τα	   λεγόμενά	   του,	  προοικονομούσε	  το	  πατάρι	  στον	  Επιθεωρητή	  του	  Μεγιερχόλντ.44	  Ωστόσο,	   η	   παράσταση,	   που	   αντιπροσωπεύει	   καλύτερα	   το	   ρόλο	   που	   έπαιξε	   το	  Théâtre	  de	   l'Œuvre	  στη	  μετάβαση	  από	  τη	  λειτουργία	  του	  ζωγράφου-­‐σκηνογράφου	  σε	  εκείνη	   του	   ζωγράφου-­‐συνδημιουργού,	   είναι	   ο	   Βασιλιάς	   Υμπύ.	   Για	   το	   ανέβασμα	   του	  έργου,	   ο	   Ζαρύ	   συνεργάστηκε	   με	   πέντε	   ζωγράφους,	   τους	   Βιγιάρ,	   Σερυζιέ,	   Ρανσόν,	  Τουλούζ-­‐Λωτρέκ	   [Henri	   de	   Toulouse-­‐Lautrec]	   και	   Μπονάρ.	   Η	   ιδιαιτερότητα	   της	  παράστασης	   έγκειται	   στο	   γεγονός	   ότι	   η	   συμβολή	   του	   σκηνοθέτη	   δεν	   μπορεί	   να	  καθοριστεί	  επακριβώς,	  δεδομένου	  ότι	  ο	  Ζαρύ	  είχε	  αναλάβει	  τη	  σκηνική	  της	  υλοποίηση	  από	   κοινού	   με	   τους	   ζωγράφους.	  Με	   τον	  Βασιλιά	   Υμπύ	   τίθεται	   εκ	   νέου	   το	   ζήτημα	   της	  συμμετοχής	   περισσότερων	   καλλιτεχνών	   στην	   πραγμάτωση	   μιας	   παράστασης,	   χωρίς	  εδώ	  να	  υποβόσκει	  ο	  κίνδυνος	  της	  προσάρτησης	  του	  θεάτρου	  από	  τις	  άλλες	  τέχνες.	  Μετά	   το	   1897,	   ο	   Λυνιέ-­‐Πο	   παίρνει	   αποστάσεις	   από	   τον	   Συμβολισμό,	  εγκαταλείπει	   την	   ιδέα	   της	   δημιουργίας	   νέου	   σκηνικού	   για	   κάθε	   παράσταση	   και	   οι	  συνεργασίες	   του	   με	   τους	   ζωγράφους	   γίνονται	   ολοένα	   και	   σπανιότερες.	   Ωστόσο,	   οι	  πειραματισμοί	   του	   Théâtre	   de	   l'Œuvre	   στο	   πεδίο	   της	   σύνθεσης	   των	   τεχνών	   υπήρξαν	  αποφασιστικές,	  όσον	  αφορά	  τη	  συνεργασία	  σκηνοθετών	  και	  ζωγράφων.	  	  	  	  
Προς	  έναν	  επαναπροσδιορισμό	  των	  ρόλων	  Το	   πεδίο	   που	   προετοίμασαν	   τα	   γαλλικά	   θέατρα	   τέχνης,	   για	   την	   ανάδυση	   του	  ζωγράφου-­‐σκηνογράφου,	   το	   εκμεταλλεύτηκαν	   στη	   συνέχεια	   κι	   άλλα	   ευρωπαϊκά	  καλλιτεχνικά	  σχήματα,	  συνδέοντάς	  το	  με	  έναν	  συστηματικότερο	  προβληματισμό	  γύρω	  από	  την	  παράσταση	  του	  δραματικού	  κειμένου.	  Με	  το	  άνοιγμα	  του	  Θεάτρου	  Στούντιο,	  το	  1905,	  ο	  Μεγιερχόλντ	  επιχείρησε	  να	  θέσει	  νέες	  βάσεις	  στη	  συνεργασία	  σκηνογράφου	  και	  σκηνοθέτη,	  ώστε	  να	  βρεθούν	  «για	  τα	  νέα	  ρεύματα	  της	  δραματουργίας	  [οι]	  αντίστοιχες	  νέες	  μορφές	  πραγμάτωσής	  τους	  στη	  σκηνή»45.	  Από	  εδώ	  και	  στο	  εξής,	  	  «ο	  σκηνογράφος	  ενδιαφέρεται	  για	  την	  αναζήτηση	  των	  χρωμάτων	  και	  των	  γραμμών	  σ’	  ένα	  μέρος	  του	  συνόλου	  (στο	  σκηνικό),	  ενώ	  το	  σύνολο	  (τον	  όλο	  διάκοσμο	  της	  σκηνής)	  το	  αφήνει	  στον	  σκηνοθέτη».46	  
                                                43	   Βλ.	   τη	   σειρά	   έργων	   Jardins	   publics	   του	   μουσείου	   Orsay	   που	   είναι	   σύγχρονη	   της	   ενασχόλησης	   του	  καλλιτέχνη	  με	  τον	  Σόλνες.	  	  [Σ.τ.Ε.:	  βλ.	  http://www.musee-­‐orsay.fr/fr/collections/oeuvres-­‐commentees/recherche/commentaire/	  commentaire_id/jardins-­‐publics-­‐441.html?no_cache=1&cHash=c1d7f12e6f	   (10/1/2012)].	   Βλ.	   επίσης	   ένα	  πρόγραμμα	  που	  σχεδίασε	  ο	  Βιγιάρ	  για	  το	  Théâtre	  de	  l'Œuvre	  στο:	  	  http://www.moma.org/collection/browse_results.php?criteria=O%3AAD%3AE%3A6194&page_number=6&template_id=1&sort_order=1	  (10/1/2012)].	  	  44	  Lugné-­‐Poe,	  La	  Parade.	  Acrobaties,	  σ.	  74.	  45	  Β.	  Ε.	  Μέγιερχολντ,	  Κείμενα	  για	  το	  θέατρο,	  μτφ.–	  επιμ.	  Αντώνης	  Βογιάζος,	  Ιθάκη,	  Αθήνα,	  1982,	  σ.	  42.	  46	  Στο	  ίδιο,	  σ.	  105.	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Για	   να	   μπορέσει,	   ωστόσο,	   ο	   σκηνοθέτης	   να	   αναλάβει	   πλήρως	   το	   ρόλο	   του,	   είναι	  υποχρεωμένος	  να	  κατέχει	  την	  τέχνη	  του	  σχεδίου,	  την	  οποία	  θα	  έχει	  μάθει	  «είτε	  σε	  σχολή	  ζωγραφικής	  είτε	  με	  τη	  διαίσθηση»,	  ώστε	  να	  δημιουργεί	  47	  «με	  υλικό	  τα	  ζωντανά	  πρόσωπα	  […],	  γραμμές	  και	  γωνίες	  με	  καλλιτεχνική	  αξία,	  που	  θα	  εναρμονίζονται	  με	  τις	  γραμμές	  και	  τις	  γωνίες	  της	  γενικής	  σύλληψης	  του	  σκηνικού».48	  Αν	  και	  όταν	  αναφέρεται	  στον	  σκηνογράφο	  και	  τη	  σκηνογραφία,	  ο	  Μεγιερχόλντ	  χρησιμοποιεί	   τη	   λέξη	   «διακοσμητής»	   και	   «ντεκόρ»,	   	   η	   επιλογή	   των	   λέξεων	  αυτών	  δεν	  πρέπει	  να	  θεωρηθεί	  ως	  μειωτική	  για	  τον	  ρόλο	  των	  καλλιτεχνών,	  που	  είχε	  συγκεντρώσει	  γύρω	  του,	  αλλά	  να	  σχετιστεί	  με	  την	  αναζήτηση	  του	  στιλιζαρίσματος.49	  Ο	  Μεγιερχόλντ	  δεν	   συμφωνεί	   με	   την	   ιδέα	   της	   σύνθεσης	   των	   τεχνών.	   Γι’	   αυτόν,	   ο	   μουσικός	   και	   ο	  ζωγράφος	   επιτελούν	   μια	  παράλληλη	   λειτουργία.	   Ειδικά	   σε	   ό,τι	   αφορά	  στον	   ζωγράφο,	  πρέπει	  να	  περιοριστεί	  «σε	   ένα	   ειδικό	   Σκηνογραφικό	  θέατρο,	   όπου	   να	   μπορεί	   να	  παρουσιάζει	   ζωγραφισμένες	  επιφάνειες,	   που	   απαιτούν	   σκηνή	   και	   όχι	   έκθεση	   πινάκων,	   νυχτερινό	   και	   όχι	   ημερήσιο	  φωτισμό,	  πολλά	  επίπεδα	  κλπ.».50	  	  Πράγματι,	   όταν	   το	   Στούντιο	   ξεκίνησε	   τη	   λειτουργία	   του,	   οι	   σκηνοθέτες	   και	   οι	  σκηνογράφοι	   πέρασαν	   ένα	   μήνα	   στο	   εργαστήριο	   μακετών	   του	   Θεάτρου	   Τέχνης	   [της	  Μόσχας],	   προκειμένου	   να	   πειραματιστούν	   με	   νέες	   τεχνικές	   για	   την	   ανανέωση	   της	  τέχνης	   της	   σκηνοθεσίας.	   Αυτή	   η	   περίοδος	   των	   δοκιμών	   τούς	   έκανε	   να	  συνειδητοποιήσουν	   πως	   ήταν	   αδύνατο	   να	   δουλέψουν	   με	   τα	   εργαλεία	   του	  νατουραλιστικού	  θεάτρου:	  «όταν	   κατασκευάστηκαν	   πολλές	   μακέτες,	   που	   παρίσταναν	   εσωτερικά	   και	   εξωτερικά	  σαν	   αυτά	   που	   υπάρχουν	   στη	   ζωή,	   το	   εργαστήριο	   μακετών	   έγινε	   ξαφνικά	   σκυθρωπό,	  άρχισε	   να	   εκνευρίζεται	   και	   να	   περιμένει	   πότε	   κάποιος	   θα	   φωνάξει	   πρώτος	   ότι	   είναι	  καιρός	  να	  κάψουμε	  και	  να	  τσαλαπατήσουμε	  όλες	  τις	  μακέτες.	  […]	  Στριφογυρίζοντας	  στα	  χέρια	  μας	  τις	  μακέτες,	  στριφογυρίζαμε	  το	  σύγχρονο	  θέατρο.	  Θέλαμε	  να	  τις	  κάψουμε	  και	  να	  τις	  τσαλαπατήσουμε,	  και	  αυτό	  σήμαινε	  ότι	  γρήγορα	  πια	  θα	  τσαλαπατούσαμε	  και	  θα	  καίγαμε	  τις	  απαρχαιωμένες	  μεθόδους	  του	  Νατουραλιστικού	  θεάτρου».51	  Αυτοί	  που	  πρώτοι	   τόλμησαν	   τελικά	   να	   «φωνάξουν»	  ήταν	  οι	   ζωγράφοι	  Σουντεΐκιν	   και	  Σαπούνοφ,	   με	   την	   αντικατάσταση	   της	   πλαστικής	   μακέτας	   από	   ζωγραφικές,	   η	   οποία	  εγκαινιάζει	   μια	   νέα	   δημιουργική	   διαδικασία.	   Έτσι,	   τη	   χειροτεχνική	   κατασκευή	   των	  μακετών	   διαδέχεται	   το	   ιμπρεσιονιστικό	   σχέδιο,	   τεχνική	   που	   ανήκει	   στο	   πεδίο	   της	  
                                                47	  Στο	  ίδιο,	  σ.	  106.	  48	   Vsevolod	  Meyerhold	  Écrits	   sur	   le	   théâtre,	   τ.	   1	   (1891-­‐1917),	   μτφ.	   Béatrice	   Picon-­‐Vallin,	   La	   Cité	   –	   L'Age	  d'Homme,	  Λωζάνη,	  1973,	  σ.	  146.	  	  49	  Βλέπε	  τον	  ορισμό	  που	  δίνει	  ο	  Μεγιερχόλντ	  στο	  στιλιζάρισμα:	  «Με	  το	  ‘στιλιζάρισμα’	  δεν	  εννοώ	  την	  ακριβή	  αναπαράσταση	   του	   στιλ	   μιας	   ορισμένης	   εποχής	   ή	   ενός	   ορισμένου	   φαινομένου,	   σαν	   εκείνη	   που	   κάνει	   ο	  φωτογράφος.	  Με	  την	  έννοια	  του	   ‘στιλιζαρίσματος’,	  κατά	  τη	  γνώμη	  μου,	  συνδέεται	  αδιάρρηκτα	  η	  ιδέα	  της	  σύμβασης,	  της	  γενίκευσης	  και	  του	  συμβόλου.	  Το	  να	  ‘στιλιζάρουμε’	  μια	  εποχή	  ή	  ένα	  φαινόμενο	  σημαίνει	  να	  αποκαλύπτουμε,	   με	   όλα	   τα	   εκφραστικά	   μέσα,	   την	   εσωτερική	   σύνθεση	   αυτής	   της	   εποχής	   ή	   αυτού	   του	  φαινομένου,	  να	  αναπαριστάνουμε	  τα	  κρυμμένα	  χαρακτηριστικά	  τους,	  σαν	  αυτά	  που	  υπάρχουν	  στο	  βαθιά	  κρυμμένο	  στιλ	  κάποιου	  έργου	  τέχνης».	  (Μέγιερχολντ,	  Κείμενα	  για	  το	  θέατρο,	  σ.	  45).	  50	  Στο	  ίδιο,	  σ.	  71.	  51	  Στο	  ίδιο,	  σ.	  43-­‐44.	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εικαστικής	   δημιουργίας	   και	   δίνει	   έμφαση	   στο	   συνταίριασμα	   των	   χρωμάτων	   και	   των	  φωτιστικών	   εφέ.	  Ο	  Μεγιερχόλντ	  συγκεφαλαιώνει	  ως	   εξής	   τις	   ιδιαιτερότητες	   της	   νέας	  αυτής	  συνεργασίας:	  «Αν	   ο	   σκηνοθέτης	   και	   ο	   σκηνογράφος	   ανήκουν	   στην	   ίδια	   ζωγραφική	   σχολή,	   τότε	   ο	  σκηνοθέτης	  κάνει	  ένα	  σκίτσο	  (σχέδιο)	  και	  ο	  σκηνογράφος	  δίνει	  σ’	  αυτό	  το	  σκίτσο	  την	  αρμονία	   των	   χρωμάτων,	   τη	   διάταξη	   των	   χρωματικών	   κηλίδων.	   Αυτή	   η	   συνεργασία	  σκηνοθέτη	  και	  σκηνογράφου	  έχει	  σαν	  αποτέλεσμα	  μια	  σειρά	  από	  σχέδια	  του	  σκηνικού.	  Το	  σκηνοθετικό	  σκίτσο	  της	  σχηματικής	  κίνησης	  των	  γραμμών,	  με	  κάρβουνο	  ή	  με	  μολύβι,	  —ή	   (αν	   ο	   σκηνοθέτης	   δεν	   κατέχει	   το	   χρώμα)	   ένα	   έγχρωμο	   σχέδιο	   του	   σκηνικού	  φτιαγμένο	  από	  τον	  σκηνογράφο—	  είναι	  απόλυτα	  αρκετό	  για	  να	  περάσουμε	  στη	  σκηνή,	  παρακάμπτοντας	  τη	  μακέτα».52	  Στο	  πλαίσιο	  αυτό,	   για	   τον	  Θάνατο	   του	  Τενταζίλ,	   ο	  Μεγιερχόλντ	   ζητά	  από	  τους	  ζωγράφους	   Σαπούνοφ	   και	   Σουντεΐκιν	   —που	   είχαν	   δουλέψει	   με	   σχέδια	   και	  κατασκεύασαν	   μακέτες	   μόνο	   για	   να	   βοηθήσουν	   τους	   μηχανικούς	   να	   στήσουν	   το	  σκηνικό—	   να	   «αποδώσουν	   την	   εποχή	   με	   δύο-­‐τρεις	   βασικές	   πινελιές».	   Κι	   αυτοί	   του	  πρότειναν	  έναν	  σκηνικό	  χώρο	  δημιουργημένο	  κυρίως	  από	  χρωματικούς	  τόνους,	  «με	  τη	  λεπτή	   χρωματική	   διακύμανση	   του	  φόντου	   από	   το	   πρασινομπλέ	   στο	   μωβ».53	  Μετά	   το	  ανέβασμα	  της	  παράστασης,	  όμως,	  ο	  Μεγιερχόλντ,	  θα	  καταλήξει	  στο	  συμπέρασμα	  πως	  η	  μόνη	   συνέργεια,	   που	   το	   θέατρο	   οφείλει	   να	   αναζητήσει,	   είναι	   αυτή	   ανάμεσα	   στον	  συγγραφέα,	  τον	  σκηνοθέτη	  και	  τον	  ηθοποιό.	  Η	   χρήση	   του	   σχεδίου	   στη	   θέση	   της	   κατασκευής	   μακέτας	   συμβαδίζει	   με	   την	  αισθητική	  του	  «θεάτρου	  της	  σύμβασης».	  Γιατί,	  όπως	  οι	  ζωγράφοι,	  μέσω	  των	  γραμμών	  και	   των	   χρωμάτων,	   υποβάλλουν	   μια	   ατμόσφαιρα,	   έτσι	   και	   ο	   σκηνοθέτης	   υποβάλλει	  στους	  ηθοποιούς	  μια	  κατευθυντήρια	  γραμμή,	  ενώ	  ο	  ίδιος	  κινείται	  ελεύθερα	  σε	  σχέση	  με	  τις	   οδηγίες	   του	   συγγραφέα,	   που	   τοποθετούν	   το	   έργο	   σε	   ένα	   συγκεκριμένο	   ιστορικό	  πλαίσιο.	   Αυτός	   ο	   τρόπος	   δουλειάς,	   για	   τον	   Μεγιερχόλντ,	   οδηγεί	   σε	   μια	   παράσταση	  ανοιχτή,	  όπου	  ο	  θεατής,	  ως	  τέταρτος	  συνδημιουργός,	  «υποχρεώνεται	  να	  συμπληρώνει	  δημιουργικά	   με	   τη	   φαντασία	   του	   τις	   νύξεις	   που	   του	   δίνει	   η	   σκηνή».54	   Η	   σκηνή	  παραλληλίζεται	  κι	  εδώ	  με	  έναν	  πίνακα	  ζωγραφικής,	  ο	  οποίος	  υποβάλλει	  στον	  θεατή	  μια	  διπλή	  πρόσληψη:	  «ο	  θεατής	  δεν	   ξεχνά	  ούτε	  στιγμή	  ότι	   έχει	  μπροστά	  του	  έναν	  ηθοποιό	  που	  παίζει,	   και	  ο	  ηθοποιός	  δεν	  ξεχνά	  ούτε	  στιγμή	  ότι	  έχει	  μπροστά	  του	  τους	  θεατές,	  κάτω	  από	  τα	  πόδια	  του	   τη	   σκηνή	   και	   πλάι	   του	   τα	   σκηνικά.	  Όπως	  σ’	   έναν	  πίνακα:	   όταν	   τον	   κοιτάζεις,	   δεν	  ξεχνάς	   ούτε	   στιγμή	   ότι	   έχεις	   να	   κάνεις	   με	   μπογιές,	   με	   λινόπανο,	   με	   πινέλο,	   κι	   όμως	  ταυτόχρονα	   αποκομίζεις	   μια	   ύψιστη	   και	   λαγαρή	   αίσθηση	   ζωής.	   Και	   συχνά	   μάλιστα	  συμβαίνει	   τούτο:	   όσο	   περισσότερο	   είναι	   πίνακας,	   τόσο	   πιο	   δυνατή	   είναι	   η	   αίσθηση	  
ζωής».55	  
                                                52	  Στο	  ίδιο,	  σ.	  43.	  53	  Βλ.	  Béatrice	  Picon-­‐Vallin,	  Meyerhold,	  Les	  Voies	  de	  la	  création	  théâtrale,	  τ.	  17,	  CNRS,	  Παρίσι	  1990,	  σ.	  103.	  54	  Μέγιερχολντ,	  Κείμενα	  για	  το	  θέατρο,	  σ.	  88	  55	  Απόσπασμα	  ενός	  γράμματος	  που	  ο	  Λεονίντ	  Αντρέγιεφ	  απηύθυνε	  στον	  Μεγιερχόλντ,	  βλ.	  στο	  ίδιο.	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Η	   πορεία	   του	   Θεάτρου-­‐Στούντιο,	   που	   θέλησε	   να	   ανανεώσει	   την	   τέχνη	   της	  σκηνοθεσίας	  με	  την	  κατάργηση	  της	  νατουραλιστικής	  μακέτας,	  μπορεί	  να	  συγκριθεί	  και	  με	  τη	  δημιουργική	  διαδικασία	  που	  υιοθέτησε	  ο	  Μαξ	  Ράινχαρτ	   [Max	  Reinhardt],	  για	  το	  ανέβασμα	   των	   Βρυκολάκων	   στο	   Kammerspielhaus	   του	   Βερολίνου	   (1906).	   Με	   τη	  σκηνοθεσία	   του	   έργου	   αυτού,	   ο	   Ράινχαρτ	   θέλησε	   να	   απομακρυνθεί	   από	   τη	  νατουραλιστική	   μανιέρα	   της	   Ελεύθερης	   Σκηνής	   του	   Όττο	  Μπραμ	   [Otto	   Brahm],	   στον	  οποίο	  είχε	  μαθητεύσει.	  Ο	  Ράινχαρτ	  έψεγε	  τις	  γερμανικές	  σκηνοθεσίες	  του	  έργου,	  διότι	  το	   παρουσίαζαν	   σαν	   μια	   κλινική	   μελέτη	   για	   την	  ψυχική	   ασθένεια	   και	   δεν	   έβλεπαν	   τη	  σημασία	  που	  έδινε	  ο	  Ίψεν	  [Henrik	  Ibsen]	  στον	  εσωτερικό	  χώρο	  που	  περιέγραφε	  και	  ο	  οποίος	  λειτουργούσε	  αποκαλυπτικά	  για	  τον	  εσωτερικό	  διάλογο	  και	  τα	  κρυφά	  νοήματα	  της	  δράσης.56	  Έτσι,	  ζήτησε	  από	  τον	  Έντβαρντ	  Μουνκ	  δύο	  ζωγραφικές	  μακέτες,	  που	  θα	  υπέβαλαν	   την	   ατμόσφαιρα	   του	   έργου	   και	   θα	   κατηύθηναν	   τη	   σκηνοθεσία.	   Κατά	   το	  πρότυπο	  των	  ζωγράφων	  του	  Θεάτρου-­‐Στούντιο,	  ο	  Μουνκ	  δούλεψε	  μέσα	  στο	  θέατρο	  και	  ζωγράφισε	   με	   λάδι	   επτά	   τελάρα,	   τα	   οποία	   παρέμειναν	   κρεμασμένα	   στο	   φουαγιέ	   του	  θεάτρου	  κατά	  τη	  διάρκεια	  των	  προβών.	  	  Ο	   Ράινχαρτ	   απηύθυνε	   στον	   Μουνκ	   ένα	   γράμμα	   εν	   είδει	   δραματουργικής	  πρότασης,	  στο	  οποίο	  περιέγραφε	  με	  λεπτομέρειες	  το	  σπίτι	  των	  Άλβινγκ.	  Παρότι	  το	  κάθε	  αντικείμενο	  είχε	  επενδυθεί	  από	  τον	  σκηνοθέτη	  με	  σημασίες,	  που	  αντιστοιχούσαν	  στην	  προσωπικότητα	   του	   κάθε	   ρόλου,	   ο	   Μουνκ	   εισήγαγε	   τελικά	   στο	   σκηνικό	   κυρίως	  στοιχεία	   από	   την	   προσωπική	   ζωγραφική	   του	   γλώσσα.	   Ταυτόχρονα,	   έκλινε	  	  περισσότερο	   προς	   τη	   σύνθεση,	   με	   τη	   βοήθεια	   των	   χρωμάτων,	   μιας	   ατμόσφαιρας,	   σε	  αντίθεση	   με	   την	   πιο	   περιγραφική	   σύλληψη	   του	   σκηνικού	   χώρου,	   που	   υπέβαλλαν	   οι	  οδηγίες	  του	  σκηνοθέτη.	  	  
	  
Edvard	  Munch,	  μακέτα	  σκηνικού	  για	  τους	  Βρυκόλακες	  του	  Ίψεν,	  	  
σκην.	  Μ.	  Ράινχαρτ,	  Kammerspielhaus	  Βερολίνο	  (1906)	  ΠΗΓΗ:	  http://www.paintingmania.com/props-­‐scene-­‐ibsens-­‐ghosts-­‐16_16110.html	  
                                                56	  Βλ.	   το	  γράμμα	  του	  Μαξ	  Ράινχαρτ	  προς	  τον	  Μουνκ,	  παρατίθεται	  στο:	  Peter	  Krieger,	  Das	  Lebensfries	   für	  
Max	   Reinhardts	   Kammerspiele,	   κατάλογος	   έκθεσης	   που	   διοργανώθηκε	   από	   τη	   Nationalgalerie	   του	  Βερολίνου,	  1978,	  σ.	  16-­‐17.	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Edvard	  Munch,	  μακέτα	  σκηνικού	  για	  τους	  Βρυκόλακες	  του	  Ίψεν,	  	  
σκην.	  Μ.	  Ράινχαρτ,	  Kammerspielhaus	  Βερολίνο	  (1906)	  ΠΗΓΗ:	  http://able2know.org/topic/126184-­‐157	  	  Ωστόσο,	   ο	   Ράινχαρτ,	   αντίθετα	   από	   τον	   Μεγιερχόλντ,	   αναζήτησε	   την	   όσμωση	   του	  ζωγράφου	  με	  τον	  συγγραφέα,	  τον	  σκηνοθέτη	  και	  τον	  ηθοποιό.	  Όντας	  οπαδός	  της	  ιδέας	  πως	  το	  παίξιμο	  του	  ηθοποιού	  έχει	  ανάγκη	  από	  έναν	  χώρο,	  διαμορφωμένο	  από	  το	  σχήμα,	  τη	   γραμμή	   και	   κυρίως	   το	   χρώμα,58	   θα	   ενθουσιαστεί	   με	   τη	   μαύρη	  πολυθρόνα,59	   που	   ο	  Μουνκ	   τοποθέτησε	   σχεδόν	   σε	   όλα	   τα	   ζωγραφικά	   του	   τελάρα	   εν	   είδει	   «τέταρτου	  τοίχου»,	   υποστηρίζοντας	   πως	   ήταν	   αυτή	   που	   απέδιδε	   όλη	   την	   ατμόσφαιρα	   του	  δράματος.	  Άλλωστε,	  παρομοίασε	  τα	  χρώματα,	  που	  πρότεινε	  ο	  Μουνκ,	  με	  το	  χρώμα	  που	  έχουν	  τα	  «αρρωστημένα	  ούλα»60	  και	  επιχείρησε	  να	  κουρδίσει	  το	  παίξιμο	  των	  ηθοποιών	  σ'	  αυτόν	  τον	  «τόνο»,	  έτσι	  ώστε	  να	  επιτύχει	  «τη	  σωστή	  ατμόσφαιρα».61	  Αλλά	   και	   ο	   Στανισλάβσκι	   ενδιαφέρθηκε	   ιδιαίτερα	   να	   συνεργαστεί	   με	  ζωγράφους.	  Δεν	  πρέπει	  να	  ξεχνάμε	  ότι	  ο	  Σίμοφ	  [Viktor	  Simov]	  υπήρξε	  ζωγράφος,	  έστω	  κι	   αν	   το	   ταλέντο	   του	   περιορίστηκε	   στη	   σύλληψη	   σκηνικών	   υπερφορτωμένων	   με	  ανεκδοτολογικές	   λεπτομέρειες,	   οι	   καλλιτεχνικές	  αρετές	   των	  οποίων	  δεν	  συναντούσαν	  πάντοτε	  την	  ομόφωνη	  αποδοχή	  των	  μελών	  του	  Θεάτρου	  Τέχνης.62	  Επίσης,	  τα	  σκηνικά	  για	  το	  Δράμα	  της	  ζωής	  του	  Χάμσουν	  [Knut	  Hamsun]	  και	  για	  τη	  Ζωή	  του	  ανθρώπου	  του	  
                                                57	  Σ.τ.Ε.	  Βλ.	  επίσης	  και	  μια	  λιθογραφία	  του	  Μουνκ	  για	  τον	  Όσβαλτ:	  http://www.mutualart.com/Artwork/Ghosts-­‐-­‐Oswald/E268B62F06A5DE28	  (10/1/2012).	  	  58	   Κρίση	   του	   Μαξ	   Ράινχαρτ,	   παρατίθεται	   στο:	   Ernst	   Stern,	   My	   Life,	   My	   Stage,	   μτφ.	   Edward	   Fitzgerald,	  Gollancz,	  Λονδίνο	  1951,	  σ.	  74.	  59	   Όταν	   ο	   Ernst	   Stern,	   κύριος	   σκηνογράφος	   του	   Ράινχαρτ,	   είδε	   τα	   ζωγραφικά	   σκηνικά	   του	   Μουνκ,	  παρατήρησε	  πως,	  με	  την	  εξαίρεση	  της	  μαύρης	  πολυθρόνας,	  δεν	  υπήρχε	  καμία	  άλλη	  ένδειξη	  για	  τη	  διάταξη	  της	  σκηνής.	  Στις	  αντιρρήσεις	  αυτές	  του	  Στερν,	  ο	  Ράινχαρτ	  απάντησε	  πως	  ήταν	  ακριβώς	  η	  πολυθρόνα	  αυτή	  που	  δημιουργούσε	  ολόκληρη	  της	  ατμόσφαιρα	  του	  δράματος	  (Ernst	  Stern,	  My	  Life,	  My	  Stage,	  μτφ.	  Edward	  Fitzgerald,	  Gollancz,	  Λονδίνο	  1951	  σ.	  74).	  60	  Στο	  ίδιο,	  σ.	  74.	  61	  Στο	  ίδιο.	  	  62	   Ο	   Νεμιρόβιτς-­‐Ντάντσενκο	   [Vladimir	   Ivanovich	   Nemirovich-­‐Danchenko]	   έλεγε	   για	   τον	   Σίμοφ:	   «Σίμοφ	  γεννήθηκε	  και	  Σίμοφ	  θα	  πεθάνει.	  Αυτό	  είναι	  που	  με	  βασανίζει.»	   (απόσπασμα	  γράμματος	  του	  Νεμιρόβιτς-­‐Ντάντσενκο	   στον	   Στανισλάβσκι	   στα	   1904,	   όπως	   παρατίθεται	   στο:	   Claudine	   Amiard-­‐Chévrel,	   Le	   Théâtre	  
Artistique	  de	  Moscou	  (1898-­1917),	  CNRS,	  Παρίσι	  1979,	  σ.	  110.	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Αντρέγεφ	   [Leonid	   Andreyev],	   ο	   Στανισλάβσκι	   τα	   εμπιστεύτηκε	   σε	   ζωγράφους	  (προσκάλεσε	  σε	  συνεργασία	  και	  στις	  δύο	  παραστάσεις	  τον	  Εγκόροφ	  [Vladimir	  Egorov],	  ενώ	   ζήτησε	  και	   τη	  συνεργασία	  του	  Ουλιάνοφ	   [Nikolai	  Ulyanov]	  για	  την	  3η	  πράξη	  του	  
Δράματος	  της	  ζωής).	  	  
	  
Vladimir	  Egorov,	  μακέτα	  για	  τη	  Ζωή	  του	  ανθρώπου	  του	  Λ.	  Αντρέγεφ,	  	  
σκην.	  Κ.	  Στανισλάβσκι,	  Θέατρο	  Τέχνης	  της	  Μόσχας,	  (1907)	  ΠΗΓΗ:	  http://visualrian.ru/en/site/gallery/#182025/context[history][period]=1900	  	  Ωστόσο,	   ανάμεσα	   στα	   1909	   και	   1915,	   ο	   Στανισλάβσκι,	   έχοντας	   επίγνωση	   του	  γεγονότος	   ότι,	   στην	   προσπάθειά	   του	   να	   εμπλουτίσει	   την	   τέχνη	   του	   ηθοποιού,	  παραμέλησε	   το	   ζήτημα	   του	   σκηνικού,	   κατέφυγε	   στη	   συνδρομή	   των	   ζωγράφων	   του	  κύκλου	   του	   Κόσμου	   της	   Τέχνης,	   οι	   οποίοι	   είχαν	   ήδη	   δώσει	   δείγματα	   γραφής	   στις	  συνεργασίες	   τους	   με	   τα	   Ρωσικά	   Μπαλέτα.	   Το	   ενδιαφέρον	   του	   αυτό,	   για	   την	   επανα-­‐αξιοποίηση	   του	   πεδίου	   της	   σκηνογραφίας	   μέσω	   της	   συνεργασίας	   με	   ζωγράφους,	  	  αναδύθηκε	  σε	  μια	  κομβική	  στιγμή	  στη	  διαμόρφωση	  του	  «συστήματος».	  Πρόκειται	  για	  την	  περίοδο	  της	  «δουλειάς	  στο	  τραπέζι»,	  όπου	  οι	  μακρές	  συζητήσεις	  του	  Στανισλάβσκι	  με	   τους	   ηθοποιούς	  πάνω	  στους	   ρόλους	   τους	   συνοδεύονται	   από	   την	   ενεργή	  παρουσία	  του	   σκηνογράφου.	  Η	  Μπεατρίς	  Πικόν-­‐Βαλέν	   [Βéatrice	   Picon-­‐Vallin]	   μας	   μεταφέρει	   τη	  μαρτυρία	   του	   Νικολάι	   Ρέριχ	   [Nicholas	   Roerich],	   που	   προσκλήθηκε	   στα	   1912	   από	   το	  Θέατρο	  Τέχνης	  για	  τη	  σκηνογραφία	  του	  Πέερ	  Γκιντ:	  «Στο	  Θέατρο	  Τέχνης,	  αισθάνεσαι	  ανά	  πάσα	  στιγμή	  πως	  είσαι	  το	  ίδιο	  απαραίτητος	  στον	  σκηνοθέτη	   και	   στον	   ηθοποιό,	   όσο	   είναι	   και	   αυτοί	   σε	   σένα.	   Αισθάνεσαι	   τη	   χαρά	   της	  εργασίας	  από	  κοινού,	  αντιλαμβάνεσαι	  πως	  εδώ	  όχι	  μόνο	  δεν	  είσαι	  ξένος,	  αλλά	  ότι	  είσαι	  στο	  σπίτι	  σου,	  είσαι	  μέλος	  της	  οικογένειας,	  είσαι	  ένας	  συγγενής,	  νιώθεις	  πώς	  όλοι	  έχουν	  την	  επιθυμία	  να	  κάνουν	  το	  καλύτερο·	  με	  μια	  λέξη:	  εδώ	  κατοικεί	  η	  Τέχνη».63	  	  
                                                63	   Βλ.	   Béatrice	   Picon-­‐Vallin,	   «Les	   larmes	   de	   Meyerhold	   ou	   les	   deux	   faces	   du	   théâtre	   d’art	   en	   Russie	   et	  ailleurs»,	  στο:	  Georges	  Banu	  (επιμ.),	  Les	  Cités	  du	  théâtre	  d'art,	  Éditions	  Théâtrales/Académie	  expérimentale	  des	  théâtres,	  Παρίσι	  2000,	  σ.	  107.	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Nicholas	  Roerich,	  μακέτα	  για	  τον	  Πέερ	  Γκυντ	  του	  Ίψεν,	  	  
σκην.	  Κ.	  Στανισλάβσκι,	  Θέατρο	  Τέχνης	  της	  Μόσχας,	  (1912)	  ΠΗΓΗ:	  http://www.wikipaintings.org/en/Tag/henrik-­‐ibsen-­‐peer-­‐gynt	  	  
	  
Nicholas	  Roerich,	  μακέτα	  για	  τον	  Πέερ	  Γκυντ	  του	  Ίψεν,	  	  
σκην.	  Κ.	  Στανισλάβσκι,	  Θέατρο	  Τέχνης	  της	  Μόσχας,	  (1912)	  ΠΗΓΗ:	  http://www.wikipaintings.org/en/Tag/henrik-­‐ibsen-­‐peer-­‐gynt	  	  Μέσα	   από	   την	   επιλογή	   συνεργατών,	   όπως	   ο	   Νταμπουζίνσκι	  [Mstislav	  Doboujinsky],	   ο	   Μπενουά	   [Alexandre	   Benois],	   ο	   Κουστόντιεφ	   [Boris	  Kustodiev]	  και	  ο	  Ρέριχ,	  ο	  Στανισλάβσκι	  εκφράζει	  την	  επιθυμία	  του	  να	  βρει	  εκείνους	  τους	  ζωγράφους	  με	  τους	  όποιους	  θα	  μπορεί	  να	  μιλήσει	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«για	   την	   ουσία	   της	   τέχνης	   μας	   [του	   ηθοποιού].	   [Δεν]	   είχαν	   όλοι	   τους	   μυαλό	   αρκετά	  ακονισμένο	   στη	   λογοτεχνία,	   στην	   ψυχολογία	   και	   στην	   τέχνη	   του	   θεάτρου,	   ώστε	   να	  μπορούν	  να	  καταλάβουν	  την	  ιδέα	  ενός	  έργου».64	  Ο	  ζωγράφος,	  που	  αναζητά	  ο	  Στανισλάβσκι,	  θα	  έπρεπε	  να	  είναι	  έτοιμος	  να	  γίνει	  και	  ο	   ίδιος	  «μέχρις	  ένα	  σημείο	  σκηνοθέτης»65.	  Πώς,	  ωστόσο,	  θα	  μπορούσε	  η	  φαντασία	  του	   ζωγράφου	   να	   ανθίσει,	   χωρίς	   να	   καταπνιγεί	   από	   το	   όραμα	   του	   σκηνοθέτη;	   Ο	  Στανισλάβσκι	   απαντά	   δίνοντας	   ένα	   παράδειγμα	   από	   τη	   συνεργασία	   του	   με	   τον	  Νταμπουζίνσκι	  για	  το	  ανέβασμα	  του	  έργου	  Ένας	  μήνας	  στην	  εξοχή	  (1909):	  «[O]	  Νταμπουζίνσκι	  σχεδίαζε	  με	  μολύβι	  και	  σε	  πολύ	  αδρές	  γραμμές	  την	  πρώτη	  του	  ιδέα	  για	   το	   σκηνικό.	   Σ’	   αυτά	   τα	   σκίτσα	   ο	   σκηνογράφος	   γλιστρούσε,	   θα	   ’λεγε	   κανείς,	   στην	  επιφάνεια	   της	  φαντασίας	   του,	   δίχως	   να	  προσπαθεί	   να	  φτάσει	   βαθύτερα	  και	   δίχως	   να	  καθορίζει	  τη	  συγκεκριμένη	  ιδέα,	  που	  θα	  του	  χρησίμευε	  για	  ξεκίνημα	  στη	  δημιουργία	  του.	  [...]	  Χωρίς	  να	  το	  συνειδητοποιεί	  ο	  σκηνογράφος,	  χρησιμοποιώ	  διάφορους	  τρόπους	  για	  να	  του	  δείξω	  πώς	  να	  καταπιαστεί	  με	  τη	  βασική	  αποστολή	  του	  στο	  ανέβασμα	  του	  έργου.	  Τα	  σχέδιά	  του	  για	  το	  μελλοντικό	  σκηνικό	  τα	  παίρνω	  και	  τα	  κρύβω	  για	  ένα	  διάστημα,	  ενώ	  συνεχίζω	  να	  κεντρίζω	  τη	  φαντασία	  του	  σε	  μια	  νέα	  κατεύθυνση.	  Kαι	  ταυτόχρονα,	  χωρίς	  να	   του	   το	   δείχνω,	   τον	   παρασύρω	   μέσα	   στη	   δουλειά	   μου,	   στη	   σκηνοθεσία.	   [...]	   Όσο	  κοιτάζω	  τα	  σκίτσα	  με	  μολύβι	  του	  σκηνογράφου,	  προσπαθώ	  να	  νιώσω	  τη	  βασική	   ιδέα,	  που	  σαν	  το	  μοτίβο	  στη	  μουσική	  χαρακτηρίζει	  όλα	  τα	  σχέδιά	  του.	  [...]	  Αφού	  μαζέψω	  όλα	  τα	   σκίτσα	   με	   μολύβι,	   που	   τα	   περισσότερα	   θα	   τα	   ‘χει	   σίγουρα	   ξεχάσει	   πια	   ο	  σκηνογράφος,	   του	   ετοιμάζω	   μια	   ‘έκθεση’,	   κρεμώντας	   τα	   όλα	   σ’	   έναν	   τοίχο.	   Έτσι,	  σχηματίζουμε	   μια	   ξεκάθαρη	   ιδέα	   της	   δημιουργικής	   πορείας	   που	   ακολουθήσαμε	   και	  βλέπουμε	   πώς	   να	   συνεχίσουμε.	   Κατά	   κανόνα,	   τα	   σκίτσα	   αυτά	   αποτελούν	   στο	   σύνολό	  τους	  μια	  σύνθεση	  από	  τα	  αισθήματα	  και	  τις	  σκέψεις	  σκηνογράφου	  και	  σκηνοθέτη».66	  	  
	  
Mstislav	  Doboujinsky,	  μακέτα	  για	  το	  Ένας	  μήνας	  στην	  εξοχή	  του	  Ι.	  Τουργκένιεφ,	  	  	  
σκην.	  Κ.	  Στανισλάβσκι,	  Θέατρο	  Τέχνης	  της	  Μόσχας,	  (1909).	  Εκδοχή	  α.	  ΠΗΓΗ:	  http://www.agisoftware/arte/5/p/bg/p5m80606.jpg	  	  
                                                64	  Κονσταντίν	  Στανισλάβσκι,	  Η	  ζωή	  μου	  στην	  τέχνη,	  τ.	  2,	  μτφ.	  Άγγελος	  Νίκας,	  Γκόνης,	  Αθήνα	  1980,	  σ.	  502.	  65	  Στο	  ίδιο,	  σ.	  503.	  66	  Στανισλάβσκι	  ,	  Η	  ζωή	  μου	  στην	  τέχνη,	  τ.	  2,	  σ.	  504-­‐505.	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Mstislav	  Doboujinsky,	  μακέτα	  για	  το	  Ένας	  μήνας	  στην	  εξοχή	  του	  Ι.	  Τουργκένιεφ,	  	  	  
σκην.	  Κ.	  Στανισλάβσκι,	  Θέατρο	  Τέχνης	  της	  Μόσχας,	  (1909).	  Εκδοχή	  β.	  ΠΗΓΗ:	  http://www.agisoftware.it/arte/5/p/bg/p5m80607.jpg	  	  Το	   ίδιο	  ενδιαφέρον	  για	  την	  κατοχύρωση	  του	  θεάτρου	  ως	  μιας	  τέχνης	   ισότιμης	  με	   τις	   άλλες	   εκφράζει	   και	   το	   Θέατρο	   των	   Τεχνών,	   που	   ίδρυσε	   ο	   Ζακ	   Ρουσέ	   [Jacques	  Rouché]	   το	   1910,	   πλαισιωμένος	   από	   μια	   ομάδα	   ζωγράφων.	   Υπερθεματίζοντας,	   ο	   Ζακ	  Ρουσέ	  υποστήριζε	  πως	  η	  δραματική	  τέχνη	  οφείλει	  να	  γίνει	  αντιληπτή	  «ως	  μία	  όψη	  των	  πλαστικών	   τεχνών	   και	   σε	   συνάρτηση	   με	   αυτές»67	   και	   αναζητούσε	   «τον	   βαθμό	   στον	  οποίο	   θα	   ήταν	   δυνατό	   να	   αναζωογονηθεί»	   η	   σκηνοθεσία	   για	   να	   «ανταποκριθεί	   στο	  όραμα	   της	   τέχνης»	   της	   εποχής.	   Αποδεχόμενος	   τις	   ιδέες	   του	   Μεγιερχόλντ	   και	   του	  Γκέοργκ	  Φουξ	   [Georg	  Fuchs]	   και	   κάτω	  από	   την	   επίδραση	   των	  Ρωσικών	  Μπαλέτων,	   ο	  Ρουσέ	   γίνεται	   υποστηρικτής	   του	   στιλιζαρίσματος	   και	   συνδέει	   την	   αναμόρφωση	   της	  σκηνοθεσίας	  με	  την	  ανανέωση	  της	  εργασίας	  του	  ζωγράφου-­‐σκηνογράφου.	  Το	  σκηνικό	  δεν	   μπορεί	   πλέον	   να	   γίνεται	   αντιληπτό	   ως	   ένας	   μεγεθυσμένος	   πίνακας,	   αλλά	   ως	   ένα	  αυτόνομο	   εικαστικό	   έργο,	  ως	   μια	   σύνθεση	   γραμμών	   και	   χρωμάτων68,	   	   και	   οφείλει	   να	  συλλαμβάνεται	   με	   στόχο	   να	   «υπογραμμίσει»	   και	   να	   «εικονογραφήσει»	   τη	   δράση	   του	  έργου69,	  και	  να	  αναδεικνύει	  τους	  χαρακτήρες	  του	  έργου70.	  Ο	  καλλιτέχνης	  σκηνογράφος	  «πρέπει	  να	  αναζητήσει	  τη	  συνέργεια	  της	  φαντασίας	  του	  κοινού»71	  και	  να	  επιζητά	  την	  υποβολή,	   αντί	   της	   συσσώρευσης	   ρεαλιστικών	   και	   ιστορικών	   λεπτομερειών.	   Για	   να	  μπορέσει,	  ωστόσο,	  το	  στιλιζάρισμα	  του	  σκηνικού	  να	  εναρμονιστεί	  με	  τη	  σκηνοθεσία,	  ο	  ζωγράφος	  πρέπει	  να	  γίνει	  «ο	   σύμβουλος	   του	   σκηνοθέτη,	   εκείνος	   που	   όχι	   μόνο	   σχεδιάζει	   τα	   κοστούμια	   των	  ηθοποιών,	   το	   σκηνικό	   και	   τα	   σκηνικά	   αντικείμενα,	   αλλά	   και	   αυτός	   που,	   καθισμένος	  δίπλα	  στον	  συγγραφέα	  στη	  διάρκεια	  των	  προβών,	  διευθετεί,	  σε	  συμφωνία	  μαζί	  του	  και	  σεβόμενος	   το	   έργο	   του,	   τις	   χειρονομίες	   των	   προσώπων	   που	   προορίζονται	   να	   γίνουν	  μέρος	  αυτής	   της	  κινούμενης	   νωπογραφίας	  που	   είναι	  η	  παράσταση	   ενός	   έργου.	  Με	  μια	  
                                                67	  Βλ.	  Rouché,	  L'art	  théâtral	  moderne,	  σ.	  6-­‐7.	  68	  Στο	  ίδιο,	  σ.	  5.	  69	  Στο	  ίδιο,	  σ.	  8-­‐9.	  70	  Στο	  ίδιο,	  σ.	  6.	  71	  Στο	  ίδιο,	  σ.	  9	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λέξη,	  πρέπει	  να	  ενσταλάξει	  σε	  όλους	  την	  παρόρμηση	  εκείνη	  από	  την	  οποία	  θα	  γεννηθεί	  η	  γενική	  αρμονία	  των	  ήχων,	  των	  χρωμάτων,	  του	  φωτός,	  των	  λόγων	  και	  των	  στάσεων!».72	  Την	   ίδια	   περίπου	   εποχή,	   ο	   ζωγράφος	   Φριτζ	   Έρλερ	   [Fritz	   Erler],	   μέλος	   του	   Künstler	  Theater	  του	  Μονάχου,	  ευελπιστούσε	  στην	  εκπλήρωση	  του	  πόθου	  των	  καλλιτεχνών	  του	  κύκλου	  του	  	  «να	   δουν	   τα	   έργα	   των	  μεγάλων	  μας	  ποιητών	  και	   μουσικών	  παρουσιασμένα	   επιτέλους	  κατά	  τρόπο	  που	  να	  εναρμονίζεται	  με	  τις	  σύγχρονες	  πλαστικές	  τέχνες	  —	  στόχος	  που	  δεν	  μπορεί	  να	  επιτευχθεί	  παρά	  μόνον	  εκεί	  όπου	  ο	  σκηνοθέτης,	  ο	  ηθοποιός	  και	  ο	  εικαστικός	  λειτουργούν	  ομαδικά,	  χωρίς	  ζήλιες	  και	  διχόνοιες,	  εκεί	  όπου	  βρίσκονται	  συγκεντρωμένες	  όλες	  οι	  υλικές	  συνθήκες,	  οι	  οποίες	  επιτρέπουν	  στα	  καλλιτεχνικά	  σχέδια	  να	  ωριμάσουν,	  μέσα	  από	  τον	  πολλαπλασιασμό	  του	  αριθμού	  των	  προβών».73	  Στα	  λόγια	  αυτά	  του	  Έρλερ,	  αναδεικνύεται	  ανάγλυφα,	   δίπλα	  σε	   έναν	  σχεδόν	  ουτοπικό	  ενθουσιασμό	   για	   ένα	   θέατρο	   δημιουργημένο	   από	   καλλιτέχνες,	   που	   εργάζονται	   σε	  απόλυτη	  αρμονία	  μεταξύ	  τους,	  κι	  ένας	  κάποιος	  επεκτατισμός	  εκ	  μέρους	  των	  ζωγράφων:	  για	   να	   μπορέσει	   το	   θέατρο	   να	   νομιμοποιηθεί	   ως	   αυτόνομη	   τέχνη,	   οφείλει	   να	  ακολουθήσει	  τις	  πλαστικές	  τέχνες	  κι	  όχι	  να	  εξερευνήσει	  τα	  δικά	  του	  μέσα.	  Βεβαίως,	  εδώ	  μιλάει	  ένας	  ζωγράφος.	  Ο	  λόγος	  του	  απηχεί	  την	  αντίληψη	  του	  Ρουσέ,	  που	  θεωρούσε	  πως	  η	  δραματική	  τέχνη	  υπάγεται	  στις	  πλαστικές.	  Η	  υπερεκτίμηση	  μίας	  από	  τις	  συνιστώσες	  της	   παράστασης	   θέτει	   εκ	   νέου	   το	   πρόβλημα	   της	   οικειοποίησης	   του	   θεάτρου	   από	   τις	  άλλες	  τέχνες.	  Και	  ο	  κίνδυνος	  αυτός	  ανησυχεί	  ορισμένους	  ανθρώπους	  του	  θεάτρου,	  που	  επιθυμούν	  να	  αφαιρέσουν	  από	  τον	  ζωγράφο	  την	  ιδιότητα	  του	  συνδημιουργού,	  ιδιότητα	  που	  του	  είχαν	  παραχωρήσει	  τα	  θέατρα	  τέχνης.	  	  	  	  
Ο	  ζωγράφος	  στον	  20ό	  αιώνα:	  καλλιτέχνης-­παράσιτο	  ή	  εργάτης	  της	  τέχνης	  του	  
θεάτρου;	  «Ώσπου	  σήμερα,	  βλέπουμε	  ότι	  αυτό	  το	  κομματάκι	  γης	  το	  γλυκοκοιτάζει	  ο	  ζωγράφος	  —	  ο	   ζωγράφος,	   που	   έχει	   στη	   διάθεσή	   του	   απέραντες	   εκτάσεις,	   από	   τις	   οποίες	   έχει	  καλλιεργήσει	  ως	  τώρα	  με	  τόση	  επιτυχία	  μόνο	  μια	  γωνίτσα!	  Αλλά	  τώρα,	  ούτε	  ο	  ζωγράφος	  ούτε	  ο	  μουσικός	  ούτε	  καν	  ο	  συγγραφέας	  αρκούνται	  στις	  τεράστιες	  περιουσίες	  τους·	  και	  η	  προσάρτηση	  συνεχίζεται».74	  Στον	  αντίποδα	  του	  ιδεώδους	  του	  πολυσυλλεκτικού	  σκηνικού	  έργου,	  που	  απορρέει	  από	  τη	  δημιουργικότητα	  περισσότερων	  καλλιτεχνών,	  ο	  Κρέιγκ	  [Edward	  Gordon	  Craig]	  θέλει	  να	   ξαναδώσει	   στον	   σκηνοθέτη	   την	   απόλυτη	   εξουσία.	   Η	   βαθιά	   γνώση	   και	   η	   πρακτική	  εμπειρία	   του	   σκηνοθέτη	   στους	   διάφορους	   τομείς	   του	   θεάτρου	   καθίστανται	   η	  απαραίτητη	   προϋπόθεση	   που	   θα	   επιτρέψει	   στην	   «Τέχνη	   του	   Θεάτρου»	   να	   πάψει	   να	  
                                                72	  Στο	  ίδιο,	  σ.	  10-­‐11.	  73	  Fritz	  Erler,	  «	  La	  réforme	  scénique	  au	  Théatre	  des	  Artistes	  de	  Munich	  »,	  Mercure	  de	  France,	  1/02/1910,	  σ.	  460.	  74	  Edward	  Gordon	  Craig,	  On	  the	  Art	  of	  the	  Theatre,	  Heinemann,	  Λονδίνο	  1924,	  σ.	  121	  [το	  βιβλίο	  του	  Κρέιγκ,	  σε	  προγενέστερη	  έκδοση,	  είναι	  ελεύθερα	  προσβάσιμο	  στο:	  http://www.questia.com/library/book/on-­‐the-­‐art-­‐of-­‐the-­‐theatre-­‐by-­‐edward-­‐gordon-­‐craig.jsp	  (10/1/2012)].	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είναι	  ερμηνευτική	  πρακτική	  και	  να	  ξαναγίνει	  μια	  «τέχνη	  αυτόνομη	  και	  δημιουργική»75.	  Για	   να	   επιτύχει	   την	   αισθητική	   ενότητα	   του	   σκηνικού	   έργου	   τέχνης76,	   ο	   σκηνοθέτης	  γίνεται	   [για	   τον	   Κρέιγκ]	   ο	   αποκλειστικός	   υπεύθυνος	   της	   δημιουργίας	   των	   σκηνικών.	  Μετά	   από	   πολυάριθμες	   αναγνώσεις	   του	   έργου,	   ενεργεί	   ανάλογα	   με	   τον	   ζωγράφο	   και	  επιχειρεί	  να	  βρει	  τα	  χρώματα	  «που	  του	  φαίνεται	  πως	  εναρμονίζονται	  με	  το	  πνεύμα	  του	  έργου»77,	   καθώς	   και	   να	   δημιουργήσει	   τα	   σχέδια	   του	   σκηνικού	   που	   θα	   πάρουν,	   στη	  συνέχεια,	  ζωή	  από	  τις	  κινήσεις	  και	  τα	  κοστούμια	  των	  ρόλων.	  Ο	  κύκλος	  έκλεισε.	  Η	  τέχνη	  του	   θεάτρου	   μοιάζει,	   στις	   αρχές	   αυτού	   του	   αιώνα,	   να	   έχει	   μεγαλύτερη	   πίστη	   στις	  δυνάμεις	   της.	   Για	   τον	   Άππια	   [Adolphe	   Appia],	   τον	   Κρέιγκ	   και	   τον	   Κοπώ	   [Jacques	  Copeau],	  το	  θέατρο	  είναι	  μια	  αυτόνομη	  τέχνη,	  που,	  για	  να	  υπάρξει,	  δεν	  έχει	  ανάγκη	  από	  τα	  δεκανίκια	  που	  της	  προσφέρουν	  οι	  ζωγράφοι.	  Μπορεί	  να	  υπάρχει	  χωρίς	  αυτούς,78	  δεν	  μπορεί	  ωστόσο	  να	  υπάρχει	  χωρίς	  τους	  σκηνοθέτες	  και	  τους	  ηθοποιούς.	  Πρέπει,	  όμως,	  να	   μιλήσουμε	   για	   εξοστρακισμό	   ή	   για	   ρήξη;	   Οι	   περιπτώσεις	   της	   συνεργασίας	   του	  Μπρεχτ	  [Bertolt	  Brecht]	  με	  τον	  Νέερ	  [Caspar	  Neher]	  στο	  Μπερλίνερ	  Ανσάμπλ,	  του	  Βιλάρ	  [Jean	   Vilar]	   με	   τους	   Γκισιά	   [Léon	   Gischia],	   Πινιόν	   [Édouard	   Pignon],	   Πρασινός	   [Mario	  Prassinos],	  Σανζιέ	  [Gustave	  Singier],	  στο	  TNP,	  ή	  του	  Ζουβέ	  [Louis	  Jouvet]	  με	  τον	  Μπεράρ	  [Christian	  Bérard],	  αποδεικνύουν	  το	  αντίθετο.	  Η	  ουτοπία	   του	  ολικού	   έργου	  τέχνης,	  που	  υπήρξε	   το	   εφαλτήριο	  για	   την	   είσοδο	  των	   ζωγράφων	   στο	   θέατρο,	   στο	   τέλος	   του	   19ου	   αιώνα,	   συνέχισε	   να	   γοητεύει	   τους	  εικαστικούς:	   μετά	   τη	   δεύτερη	   δεκαετία	   του	   20ού	   αιώνα,	   όχι	   μόνο	   επιχείρησαν	   να	  ενισχύσουν	   την	   εκφραστικότητα	   της	   τέχνης	   τους,	   μέσα	   από	   την	   εξερεύνηση	   μιας	  πολύμορφης	  τέχνης,	  όπως	  το	  θέατρο,	  αλλά	  και	  ανέπτυξαν	  κριτικό	  λόγο	  γύρω	  από	  την	  τέχνη	   του	  θεάτρου,	   τον	  οποίον	  συνόδευσαν	  με	  σκηνικές	   υλοποιήσεις	  που	   έφεραν	   την	  αποκλειστική	   καλλιτεχνική	   σφραγίδα	   τους.	   Καλλιτέχνες	   όπως	   ο	   Καντίνσκι,	   ο	   Σλέμερ	  [Oskar	  Schlemmer],	  ο	  Μάλεβιτς,	  ο	  Λεζέ	  [Fernand	  Léger]	  και	  ο	  Τενγκελί	  [Jean	  Tinguely],	  ανοίγουν	   το	   δρόμο	   προς	   ένα	   σκηνικό	   έργο	   τέχνης,	   που	   απορρέει	   από	   τη	  δημιουργικότητα	   ενός	   και	   μόνου	   καλλιτέχνη,	   όπως	   στις	   περιπτώσεις	   του	   Ουίλσον	  [Robert	   Wilson]	   ή	   του	   Κάντορ	   [Tadeusz	   Kantor].	   Ακολουθώντας	   ενίοτε	   παράλληλα	  μονοπάτια	   μ'	   εκείνα	   των	   καλλιτεχνών	   του	   θεάτρου,	   οραματίζονται	   μια	   συνολική	  αναμόρφωση	  της	  τέχνης	  του	  θεάτρου.	  Μετά	  τους	  καλλιτέχνες	  του	  Μπάουχαουζ	  ή	  τους	  Ρώσους	  κονστρουκτιβιστές,	   καμία	  απόπειρα	  ανανέωσης	  δεν	  μπορεί	   να	  υπάρξει	   χωρίς	  την	  αμφισβήτηση	  της	  αρχιτεκτονικής	  της	  ιταλικής	  σκηνής,	  χωρίς	  τον	  πειραματισμό	  με	  
                                                75	  Στο	  ίδιο,	  σ.	  176.	  76	  Στο	  ίδιο,	  σ.	  157.	  77	  Στο	  ίδιο,	  σ.	  155.	  78	   «Καθώς	   το	   σκηνικό	   θέαμα	   οφείλει	   να	   απορρέει	   από	   μία	   μόνο	   δημιουργική	   σκέψη,	   η	   επίκληση	   στον	  ζωγράφο	  δεν	  θα	  γίνεται	  παρά	  μόνο	  για	  να	  υλοποιήσει	  τη	  σύλληψη	  του	  σκηνοθέτη».	  Κείμενο	  του	  Κοπώ,	  που	  χρονολογείται	  στα	  1913,	  όπως	  παρατίθεται	  στη	  Revue	  d'Histoire	  du	  Théâtre,	  τχ.	  1	  (1950),	  σ.	  21.	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νέα	  τεχνικά	  μέσα	  και	  καινοτόμα	  υλικά,	  χωρίς	  τον	  επαναπροσδιορισμό	  της	  τέχνης	  των	  ηθοποιών	  και	  την	  επίτευξη	  της	  όσμωσης	  μεταξύ	  σκηνής	  και	  πλατείας.	  Στην	   αυγή	   της	   «αϊνστάνειας	   επανάστασης»,79	   η	   πολυσυλλεκτικότητα	   των	  ορισμών	   και	   των	   σκηνικών	   δημιουργιών	   δεν	   μπορεί	   παρά	   να	   είναι	   ωφέλιμη	   για	   το	  θέατρο,	  μια	  κι	  έχουμε	  να	  κάνουμε	  με	  μια	  τέχνη	  που	  εμπεριέχει	  ταυτόχρονα	  το	  ιερό,	  το	  βέβηλο,	   το	   μη	   καθαρό	  —	  που	   υπερβαίνει,	   με	   δυο	   λόγια,	   τα	   όρια	   που	   οι	   καθαρολόγοι	  θέλουν	  να	  της	  επιβάλουν.	  Η	  αξία	  του	  θεάτρου	  ως	  τέχνης	  δεν	  εξαρτάται	  από	  το	  βαθμό	  υπαγωγής	   του	   σε	   κανόνες,	   που	   εγκυμονούν	   τον	   κίνδυνο	   του	   ακαδημαϊσμού	   ή	   του	  αισθητισμού,	  αλλά	  από	  τον	  διαρκή	  πειραματισμό	  με	  τα	  μέσα	  που	  θέτουν	  στη	  διάθεσή	  του	   η	   τέχνη	   και	   η	   τεχνική	   της	   κάθε	   εποχής,	   έτσι	  ώστε	   να	  ανακαλύψει	   νέες	   θεατρικές	  αρετές	  και	  να	  διευκολύνει	  την	  κυκλοφορία	  του	  νοήματος	  ανάμεσα	  στην	  παράσταση	  και	  τον	  θεατή.	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